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Em 2005, Sherri Irvin afirmou que as obras de arte contemporâneas levantam 
sempre uma”variety of ontological, epistemological, and interpretative questions that 
have not yet been adequately dealt with in aesthetics”1. No mesmo sentido, a par de a 
“Rebelião das Massas” (1930), também no seu livro “A Desumanização da Arte” 
(1925), Ortega y Gasset consagrou-se à tarefa de identificar e enunciar os temas que lhe 
pareciam mais problemáticos e urgentes do seu tempo, restringindo-se ao domínio 
estética, quando confrontado pelas propostas criativas das novas gerações. No primeiro 
título, expõe as suas interrogações sobre a massificação social e respectivas 
consequências nas mentalidades e cultura. No segundo, objecto de estudo destas 
páginas, procurou sistematizar um conjunto de questões relativas ao conceito de 
desumanização (desrealização) da arte e afastamento desta da representação mimética 
em direção à forma pura. Do mesmo modo, refletiu sobre a condição 
inteligível/ininteligível da nova arte no momento da sua recepção2. Logo, para este 
ensaio, podemos afirmar que o autor articula questões relativas à ontologia da obra de 
arte enquanto realidade estética autónoma da sua função de representatividade. 
Recorde-se que a arte moderna, na sua época, recorre a um processo de questionamento 
interno, imune às referências do mundo exterior à obra, fixando-se apenas na 
representação das formas, no mero material e na composição estética do real. Assim, 
torna-se apenas inteligível ao nível de sensações.  
Contudo, em trabalhos desta natureza, não é possível evitar o apontamento 
biográfico. José Ortega y Gasset nasceu em 1883 numa família da alta burguesia 
espanhola característica da época. Não se pode por isso estranhar que foi com os padres 
jesuítas que obteve conhecimento das primeiras letras. Diz-nos Helio Jaguaribe que os 
anos de 1898 a 1910 corresponderam ao período da sua formação académica e 
intelectual3. Cursou filosofia até ao doutoramento, em 1904, com a apresentação de uma 
tese sobre “Os Terrores do Ano Mil”. De seguida ruma até ao Norte da Europa, para as 
                                                          
1IRVIN, Sherry. The Artist’s sanction in Contemporany Art in The Journal of Aesthetics and Art Criticism. 64:4, 1995; p.315. 
2BOZAL, Valeriano. Prólogo in ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, 
Coimbra, 2003; p.8. 
3JAGUARIBE, Helio; Ortega y Gasset: Vida e Obra. Actas da mesa-redonda Cinquentenário do falecimento de Ortega y Gasset, 
Academia Brasileira de Letras, 2005; p.125. 
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Universidades de Leipzig e Marburgo, onde estabeleceu contacto com a filosofia alemã, 
facto que se revelou de importância capital para o desenvolvimento do seu pensamento4. 
Regressa a Espanha em 1910, ocupando a cátedra de Metafísica na Universidade 
Central de Madrid. Em 1917 torna-se colaborador do jornal El Sol, onde publica os seus 
ensaios “España Invertebrada” (1921) e “La Rebelión de las Massas” (1930). Funda a 
revista “Occidente” (1923) e é responsável por várias traduções de ensaios de filosofia 
contemporânea de autores como Edmund Husserl, Oswald Spengler, Georg Simmel, 
Hans Driesch e Betrand Russell. Ao longo da sua vida desempenhou diversas 
actividades: professor, ensaísta, jornalista, crítico, editor. 
Quando, em 1936, os seus caminhos se cruzam com as tumultuosas vicissitudes 
políticas que assolam a sua pátria, que conduzem à ascensão do General Franco, Ortega 
y Gasset busca uma maior estabilidade e segurança no estrangeiro (numa primeira fase 
para França, posteriormente para a Argentina e Portugal). Só regressa definitivamente a 
Espanha pouco antes de morrer, em 1955, vitimado por um cancro. 
Ortega foi autor de vários textos sobre arte e estética, expondo e debatendo 
intensas questões filosóficas ou debruçando-se sobre um ou outro artista em particular, 
nomeadamente Velázquez e Goya. Porém, não se notabilizou por uma obra titânica e 
dogmática mas antes dispersa e fragmentada sem, no entanto, deixar de se identificar 
por princípios de orientação claramente delimitados e definidos. Circunstância que se 
fica a dever ao facto de que “mesmo seus trabalhos mais sistemáticos tenham sempre o 
carácter de uma reflexão urgente, feita entre dois apressados momentos da vida, na 
qual revela, como se fossem anotações para um futuro desenvolvimento, suas grandes 
intuições e sua visão do mundo”5. 
 Nas páginas que se seguem, não é nosso propósito debruçarmo-nos sobre o seu 
“sistema geral”. Pelo contrário, pretendemos dar relevo às suas propostas estéticas, 
onde reside o nosso particular interesse, de forma autónoma e não secundarizada 
perante o todo6. Tarefa que se adivinha árdua dado que Ortega, nos seus estudos, 
relaciona diferentes tipos de conhecimento apresentando, segundo Inger Enkvist, “a way 
                                                          
4DOBSON, Andrew. An Introduction to the Politics and Philosophy of José Ortega y Gasset. Cambridge University Press, 2009; 
pp.21-24.. 
5JAGUARIBE, Helio; Ortega y Gasset: Vida e Obra. Actas da mesa-redonda Cinquentenário do falecimento de Ortega y Gasset, 
Academia Brasileira de Letras, 2005; p.125 
6BOZAL, Valeriano. Prólogo in ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, 
Coimbra, 2003; p.12. 
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of thinking that makes many themes into account and that is based at the same time on 
historical, anthropological and etymological perspectives […] There are also 
importante diferences between his various books and articles as to the level of difficulty 
and intelectual density”7. 
O modelo de análise que pretendemos resulta fundamentalmente de uma leitura 
seletiva do ensaio “A Desumanização da Arte”. Obra que, num primeiro momento, 
procuramos contextualizar para dela extrairmos as conclusões que, na nossa opinião, 
apresentam maior significado. Posteriormente, correspondendo ao segundo momento, 
vamos tentar criar um impulso dialógico entre os pressupostos estéticos de Ortega com 
duas propostas artísticas: Francis Bacon e Piero della Francesca.  
Juntar as atitudes estéticas de dois pintores, sob o microscópio providenciado 
pela nossa interpretação/construção da matriz teórica e filosófica da “Desumanização da 
Arte”, tão distintos e separados no tempo, pode ser um exercício revelador. Ganha valor 
e pertinência quando sugere, livremente, possíveis associações que servem para colocar 
as premissas estéticas orteguianas em diálogo com o futuro e o passado, ou seja, com 
Bacon e della Francesca. Assim, pode-se classificar o nosso trabalho como produtor de 
conexões estéticas e comparativas. Finalmente, atentos aos conselhos de Erwin 
Panofsky, consideramos imprescindível uma aproximação descritiva ao mundo prático 
de objetos e eventos e também ao mundo dos costumes e dos comportamentos culturais 
próprios de cada momento histórico8. Da condição aqui enunciada, deriva a 
obrigatoriedade de um esforço de síntese e contextualização histórica das mentalidades 





                                                          
7ENKVIST, Inger; José Ortega y Gasset: The Spanish philosopher who saw life as na intelectual adventure. CFE Working Paper 
Series, No. 18, Centre for European Studies at Lund University, 2002; p.8 
8
 PANOFSKY, Erwin. Iconografia e Iconologia: Uma Introdução ao Estudo da Arte do Renascimento in O Significado nas Artes 
Visuais. Editorial Presença, 1ª Edição, Lisboa, 1989; p.31-32.  
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 1. Do autor e do seu tempo 
Recordando as palavras do célebre historiador francês Lucien Febvre, a arte é “a 
expressão de uma necessidade do ser humano. Dos seres humanos. Dos grupos 
humanos, em certa época, em certo país”9. Por sua vez, Martin Heidegger afirmou que 
o “modo como a arte é vivenciada pelo homem é que deve fornecer a chave sobre a 
essência da arte…não apenas para o apreciar da arte, mas também para a sua 
criação”10. Desta forma, para expor a indagação, como tentativa de compreender de 
uma forma filosófica, sobre a natureza da arte e da apreciação estética de Ortega y 
Gasset, patente no seu ensaio, torna-se necessário realizar a contextualização, ainda que 
sintética e forçosamente incompleta, do seu pensamento no devir histórico da criação 
estética que se desenrolou ao longo da primeira metade do século XX. Época cujas 
profundas modificações nas mentalidades levaram ao nascimento de uma arte 
totalmente nova, radicalmente diferente do romantismo, realismo e naturalismo 
oitocentistas. Ao ler este “brilhante panfleto”, assim caracterizado por Mario Perniola11, 
é imperativo manter presente que todas as teorias sobre a arte são condicionadas pelas 
grandes questões estéticas e respectivos debates de cada período12.  
Em 1913, consciente das transformações do seu tempo, Charles Péguy afirmou 
que “the world has changed less since the time of Jesus Christ than has in the last thirty 
years”13. Destas súbitas transformações resultou a proliferação de novos movimentos 
artísticos e das respectivas teorias, fenómeno que decorreu essencialmente na Europa14. 
Definitivamente, resgata-se a arte das convenções académicas oitocentistas dado que a 
linguagem e as formas tradicionais da representação pictórica já não faziam sentido. De 
facto, após o advento do cinema e da fotografia, que se constituem como técnicas muito 
mais fiéis de representação da realidade, as emergentes vanguardas artísticas não mais 
insistem no mero mimetismo. Recusa consciente e ativa que justifica a exploração de 
outras possibilidades criativas. A questão que se impôs na altura não resultou da 
                                                          
9FEBVRE, Lucien. Olhares sobre a História. Edições Asa, 1ª Edição, 1996; p.98. 
10HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte. Biblioteca de Filosofia Contemporânea, Edições 70, Lisboa, 2010; p.65. 
11PERNIOLA, Mário. A Estética do Século XX. Editorial Estampa, 1ª Edição, Lisboa, 1998; p.39. 
12DUTTON, Dennis. A Naturalist Definition of Art. The Journal of Aesthetics and Art Criticism. 64:3, 2006; p.367. 
13HUGHES, R. The Shock of the New. Thames & Hudson, London, 1993; p.9.   
14BERNARD, Edina. A Arte Moderna: 1905 – 1945. Edições 70.,Lisboa, 2000; p.6.  
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transformação do real em si, mas antes no “próprio modo de percepção” e de expressão 
formal15.  
 Período que, como intuiu Ortega y Gasset, não teve igual na história pois nele se 
confirmou efetivamente um abandono radical das referências do passado. Muitas foram 
as causas que vão desde as crescentes instabilidades no liberalismo oitocentista, com 
implicações quer sociais quer políticas (estas últimas caminhando velozmente para um 
maniqueísmo ideológico intolerante que irá deixar raízes profundas nas emergentes 
tendências de esquerda e direita, anquilosadas e dissimuladas em exigências colectivas), 
passando pela questão da ‘massificação’ das sociedades perante uma crescente 
alienação do ser até aos vertiginosos progressos em todas as áreas do conhecimento 
humano e das técnicas16. Rápidas alterações que nos conduziram aos dois tenebrosos 
conflitos mundiais do século XX, causadores de profundos traumas e cujo horror forjou 
uma nova sensibilidade. Basta aqui ter em mente que os homens que se aniquilaram no 
primeiro confronto dito de moderno e mundial, no século XX portanto, são homens 
ainda do século XIX. E neste foram educados, formados e sensibilizados.  
Em suma, podemos afirmar que o pensamento europeu sofreu demasiadas e 
pesadas transformações num curto espaço de tempo, assumindo-se como “época em que 
uma espécie de modernidade deu lugar, por fim, a outra. A «antiga» modernidade, 
inicialmente apoiada pelos Modernos do século XVII e originada pelos Iluminismos, 
tanto pelo novo como pelo antigo, realizou profundas mudanças na imagem do mundo, 
mas deixou virtualmente intactos alguns bastiões importantes do ser. A «nova» 
modernidade, no entanto, afastou o ser, deixando os homens sem pontos de referência e 
colocando-os à deriva num mar infinito de devir […] Segundo este padrão a nova 
modernidade significava niilismo, bem como temporalidade; viver no mundo tornou-se, 
nas palavras do filósofo espanhol Ortega y Gasset, «escandalosamente temporário», 
não só sujeito a mudança, mas também sem normas ou raízes”17.  
Importa agora chamar a atenção para o desenrolar, assim apelidado por António 
Reis, de uma “forte ofensiva contra o império da razão universal”. Império cujo 
                                                          
15TRINDADE, Luís. Vanguardismos e Realismos in As Grandes Correntes políticas e Culturais do Século XX (coord. António Reis) 
Edições Colibri, Lisboa, 2003; pp.116-119. 
16REIS, António. Irracionalismos. in As Grandes Correntes políticas e Culturais do Século XX (coord. António Reis). Edições 
Colibri, Lisboa, 2003; p.95. 
17BAUMER, F. L. O Pensamento Europeu Moderno. Vol. II, Edições 70, Lisboa, 1990; pp.167-168. 
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domínio e vigência foram continuamente sustentados desde Descartes e encontraram o 
triunfo com a razão crítica de Kant. Ofensiva fortemente motivada pela contundente 
crítica de Nietzsche ao “racionalismo intelectual”, ao qual contrapõe um 
“irracionalismo vitalista”18. Esta onda subversiva, que Allan Bloom identifica como o 
“efeito de Nietzsche”19, derrubou os pilares onde o conhecimento através da Razão 
permanecia inabalável até então, projetando dogmas racionalistas e positivistas aos 
quais o século XIX rendeu toda a sua confiança. A crítica nietzschiana observa que todo 
o sistema de valores do século XIX (que para ele seriam o cristianismo, o pessimismo, a 
ciência, o racionalismo, a moral do dever, a democracia e o socialismo) carrega dentro 
de si uma “abdicação da vontade de poderio, uma «fadiga de viver»; e para fugir a esta 
degradação da energia humana é necessário inverter a ordem dos nossos princípios de 
valorização: afirmar como positivo tudo o que os nega, visto serem em si mesmos 
negadores do valor da vida”20. 
Esta crise, como temos vindo a observar, deu origem a um “sentimento de 
decadência” e “pessimismo cultural”, do qual Marc Nouschi oferece-nos uma tentativa 
de síntese do sentir e consequências deste processo histórico em Viena, afirmando que 
“o «mal-estar na civilização» (Sigmund Freud) propicia nos «Jovens» a autocrítica, a 
auto análise e até mesmo a autodepreciação e o ódio de si mesmo. A modernidade e o 
futuro já não são portadores de esperança, mas de confrontos. As novas gerações 
estão, então, divididas entre a revolta e a impotência de agir, entre o optimismo e a 
certeza do apocalipse”21. Como vemos, manifesta-se aqui um sentimento de ruptura, 
portador de uma constante instabilidade num mundo que era fruto de um “século de 
industrialização e de urbanização”22. Foi época de movimento rápido e de «Extremos», 
como se lhe refere o historiador britânico Eric Hobsbawn, fustigada por um estado de 
revolução permanente em todos os domínios da vida do homem e que, a partir do Fin-
de-Siècle, acusa um evidente “esgotamento de uma mundivivência centrada no 
endeusamento da Razão Universal e omnipotente, que presidira à concepção liberal da 
                                                          
18REIS, António. Irracionalismos. in As Grandes Correntes políticas e Culturais do Século XX (coord. António Reis). Edições 
Colibri, Lisboa, 2003, pp.95-99. 
19BLOOM, Allan. A Cultura Inculta: Ensaio Sobre o Declínio da Cultura Geral. Publicações Europa-América, Lisboa, 2001; p.262. 
20DUCASSÉ, Pierre. As Grandes Correntes da Filosofia. Coleção Saber, No. 10, Publicações Europa-América, 6ª Edição, Lisboa, 
1991; pp.109-110. 
21NOUSCHI, Marc. O Século XX. Coleção História e Biografias, Instituo Piaget, 1ª Edição, 1996; p.35. 
22TRINDADE, Luís. Vanguardismos e Realismos in As Grandes Correntes políticas e Culturais do Século XX (coord. António 
Reis), Edições Colibri, Lisboa, 2003; p.117.  
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sociedade e do estado”23. Explosão intelectual e filosófica que favorece o 
desenvolvimento de um novo período de crise da consciência europeia e das 
mentalidades.  
De certa forma, e retendo a nossa atenção cada vez mais no campo da arte, ao 
longo da primeira metade do século XX ocorreu um multiplicar sucessivo de 
movimentos pictóricos24, que se identificaram como vanguardas em oposição aos 
critérios artísticos pré-definidos de reprodução do mundo, academicamente aceites no 
século anterior e validados pela sociedade. Assim, e como nos expõe Mario De Micheli, 
“gran parte de la vanguardia artística europeia tiene su origen en esta situación: al 
abondonar el terreno de su classe y al hallar outro al que transplantar sus raíces, los 
artistas de vanguardia se transforman en déracinés”25. Os novos artistas, desenraizados, 
promovem um olhar centrípeto perante a distinção entre um universo específico da arte 
e a natureza. Com este processo, procuram criar novas linguagens estéticas. A arte, ao 
renunciar o mundo externo enquanto realidade concreta a mimetizar, desloca-se para um 
horizonte pleno de novas liberdades, onde será reinterpretada autonomamente. 
Estas novas tendências privilegiaram, num primeiro momento, a cor e a forma 
em detrimento do tema. Ou seja, a cor e forma são o próprio tema das obras o que, por 
sua vez, exige uma nova sensibilidade artística. A apreensão gráfica do universo, para 
abusar das palavras de Paul Ricoeur, passa a resultar de uma “negação radical” do 
imediato, abolindo as “formas naturais em vista de um âmbito meramente construído de 
signos elementares, cujas formas rivalizarão com a visão ordinária”26. De facto, onde 
as escolas anteriores colocavam grande enfâse na representação, identificando as artes 
visuais como mimesis, as vanguardas artísticas assumem uma discrepância fundamental, 
centrando a sua atenção na forma pura  em detrimento da ideia27. Já Cézanne incitava 
Émile Bernard a “abordar a natureza através do cilindro, da esfera, do cone, colocando 
o conjunto em perspectiva”28. A obra de arte e, consequentemente, o próprio gesto 
artístico transformam-se no seu conteúdo em detrimento do motivo retratado. É a 
                                                          
23REIS, António. Irracionalismos in As Grandes Correntes políticas e Culturais do Século XX (coord. António Reis).,Edições 
Colibri, Lisboa, 2003; p.95. 
24Destacamos assim, para além da pintura Pós-Impressionista, o Simbolismo, Arte Nova, Fauvismo, Expressionismo Alemão, 
Cubismo, futurismo, a escola de Bauhaus, De Stijl, Construtivismo Russo, dadaísmo, Neue Sachlichkeit, Surrealismo, 
expressionismo Abstracto, etc. (ver KRAUΒE, Anna-Carola; História da Pintura – do Renascimento aos nossos dias. Könemann, 
1995 e ARGAN, Carlo Giulio. Como Estudar a Arte Contemporânea.. Editorial Estampa, 1ª Edição, Lisboa, 2004; pp.114-115) 
25MICHELI, Mário De. Las Vanguardias Artisticas del Siglo XX. Alianza Forma, 2ª Edição, 2002; p.53. 
26RICOEUR, Paul. Teoria da Interpretação. Biblioteca de Filosofia Contemporânea, Edições 70, Lisboa, 1996; p.53.  
27WARBURTON, Nigel. O que é a Arte? Editorial Bizâncio, Lisboa, 2007; p.42. 
28CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. Martins Fontes, 1ª Edição, São Paulo, 1988; pp.15-16. 
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construção formal do ‘objeto artístico’ o conceito que passa a sustentar e justificar o 
processo criativo. Com isto, a arte apresenta-se cada vez mais como valor 
essencialmente estético. O usufruto do seu prazer passa a exigir o exercício de uma 
nova sensibilidade artística, que não se caracteriza mais por ser um processo meramente 
passivo de identificação com o real. Ao invés, concretiza-se por ser esforço ativo de 
renúncia do real, do comum.  
Doravante, a problemática da recepção das obras intensifica-se, pois implica 
cada vez mais a consciência da possibilidade de conceber e conhecer um mundo mais 
complexo e variado, no qual a expressão artística é concretizada através da forma. Neste 
sentido, a arte contemporânea torna-se difícil, não abdicando de prestar crescente 
atenção à referida expressão das formas. O sentido da arte encontra-se no “fazer”29, 
identificando-se apenas como ato criativo em oposição ao de simples descrição. 
Dificuldade que, para ser ultrapassada, exige o exercício de capacidades intelectuais 
independentes e contrárias a um estímulo emocional despoletado meramente por uma 
identificação do espectador com o real.  
Ortega y Gasset identifica este processo como parte de um devir no sentido da 
desrealização (desumanização) da arte e cujo sentido podemos ampliar para 
desfiguração do real, do humano. Já vimos que, nas primeiras décadas do século XX, os 
artistas negaram o processo artístico enquanto mero “decalque mecânico” que, como 
diria Giulio Carlo Argan, não seria mais do que um gesto inútil perante a fotografia. 
Estamos, assim, diante uma “crise da representação” que resulta da “redução 
fenomenológica, ou a recondução da arte ao ponto zero”30 impondo-se por isso, num 
contexto de auto-representação artística, a fenomenologia da arte contemporânea como 
condição necessária. Questão de fundo que se manifestou numa revolução pela cor e 
pela forma da produção artística31. A partir de 1900, as composições artísticas acusam 
um espírito de reação aos preceitos estéticos e artísticos anteriores, bem como uma 
profunda revisão crítica dos cânones da representação. Ocorre a cisão com um conjunto 
de valores e perspectivas partilhados na sociedade. Nas palavras de Dabney Townsend, 
                                                          
29ARGAN, Carlo Giulio. Arte e Crítica de Arte. Editorial Estampa, 2ª Edição, Lisboa, 1995; p.88. 
30ARGAN, Carlo Giulio. Arte e Crítica de Arte. Editorial Estampa, 2ª Edição, Lisboa, 1995; pp.79-118. 
31BERNARD, Edina. A Arte Moderna: 1905 – 1945. Edições 70, Lisboa, 2000; pp.10-69. 
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cresce uma “separação autoconsciente de uma comunidade partilhada; o artista torna-


















                                                          
32TOWNSEND, Dabney. Introdução à Estética. Coleção Arte & Comunicação, Edições 70, Coimbra, 1998; p.227. 
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2. Do ensaio 
Em 1914, no célebre “Meditaciones del Quijote”, encontramos a seguinte 
afirmação: 
 “De uno u otro modo, es siempre el hombre el tema esencial del arte. Y los 
géneros entendidos como temas estéticos irreductibles entre sí, igualmente necesarios y 
últimos, son amplias vistas que se toman sobre las vertientes cardinales del humano. 
Cada época trae consigo una interpretación radical del hombre. Mejor dicho, no la 
trae consigo sino que cada época es eso. Por esto, cada época prefiere un determinado 
género”33.  
O filósofo argumenta que, segundo Ângela Fernandes, a arte carrega em si, 
sempre e como tema essencial, o “homem”. Assim, como ponto de partida para a 
apresentação de uma teoria metodológica e crítica, as transformações da arte deverão 
ser interpretadas e estruturadas através da identificação das múltiplas e complexas 
relações passíveis de se estabelecer com o sentido de uma obra. Portanto, esta última 
passa a ser, por isso mesmo, uma experiência dotada de realidade semântica e apenas 
perceptível quando devidamente articulada com o contexto histórico e sociológico do 
qual não é independente. Podemos, para clarificar, expor que “numa sequência 
irresistível, diferentes concepções do homem dão lugar a diferentes géneros artísticos, 
os quais, por sua vez, caracterizam as diferentes épocas históricas. Revela-se, pois, 
uma estreita relação entre a essência da arte (o homem), a sua manifestação formal (os 
géneros) e a sua dinâmica histórica (as épocas artísticas). O conhecimento de qualquer 
um destes três pólos implica, por conseguinte, a compreensão dos restantes”34. Pode-se 
daqui concluir que os padrões estéticos de referência e estilos artísticos específicos de 
cada época são consequência, e também por isso se constituem como indissociáveis, da 
natureza humana e da forma como nas sociedades, no seu devir histórico, varia o 
                                                          
33ORTEGA Y GASSET, José; Meditación primera. Breve tratado de la novela in Meditaciones del Quijote, ed. Julián Marías, 
Madrid, Cátedra, 1998, p.182 citado por FERNANDES, Ângela. Figuras de Cera e desumanização: Ortega y Gasset a propósito do 
romance histórico in IV Congresso Internacional da Associação Portuguesa de Literatura Comparada, Faculdade de Letras da 
Universidade de Lisboa, Lisboa, 2001; p.1. 
34FERNANDES, Ângela. Figuras de Cera e desumanização: Ortega y Gasset a propósito do romance histórico in IV Congresso 
Internacional da Associação Portuguesa de Literatura Comparada, Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, Lisboa, 2001; 
p.1. 
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conceito de homem. Deste ponto de vista, confirma-se que as teorias da arte são 
vulneráveis à complexificação que deriva desta referida ‘variação’. Do exposto, 
podemos reconhecer a existência de períodos em que a redução da ‘variabilidade’ é 
favorecida em determinados contextos históricos que, para o nosso tema, pensamos já 
terem sido sintetizados.  
Finalmente, podemos avançar em direção ao livro que justifica este trabalho. 
Ortega, reconhecendo em 1925 um tempo de complexificação teórica, de ‘variação’, 
escreve a “Desumanização da Arte” afirmando que não o moveram “nem a ira nem o 
entusiasmo, mas exclusivamente o deleite de tentar compreender”35. Ensaio cuja 
polémica foi reavivada sucessivas vezes ao longo do século XX. Como nos diz 
Valeriano Boza, a responsabilidade recai sobre o próprio Ortega devido ao uso de 
afirmações que assim condicionam a sua leitura, tais como: “sob toda a vida 
contemporânea lateja uma injustiça profunda e irritante: o pressuposto falso da 
igualdade real entre os homens”; “a massa escouceia e não entende”36. Contudo, 
afastando o ruído destas reações polémicas, devemos enquadrar, nestas páginas, o 
ensaio e as referidas afirmações como proposta para apresentar uma reflexão 









                                                          
35ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.74. 
36ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.42. 
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Da impopularidade da nova arte 
Nas páginas iniciais do ensaio, o filósofo confessa que as suas interrogações 
surgiram quando confrontado pela impopularidade da nova arte. Recorre, por isso, a um 
esforço sociológico que, à partida, poderá ser considerado como tarefa estéril. Isto 
porque pode contrapor-se o facto de que “considerar a arte pelo lado dos seus efeitos 
sociais aproxima-se muito de considerar o rábano pelas folhas ou estudar o homem a 
partir da sua sombra. Os efeitos sociais da arte são, à primeira vista, coisa tão 
extrínseca, tão distante da essência estética, que não se vê bem como, a partir deles, se 
poderá penetrar a intimidade dos estilos”37. Todavia, e sendo esta uma questão 
especificamente estética, Ortega recorre a uma análise sociológica, num texto sobre 
Debussy, onde procurou compreender as diferenças entre a nova música e a tradicional, 
estabelecendo a impopularidade da primeira. Da mesma forma, concluiu que a nova arte 
não é entendida pela massa, acusando a sua impopularidade. Reforça esta ideia 
constatando que os estilos predominantes do século passado, em destaque o 
Romantismo, foram rapidamente recebidos pelo ‘povo’. Daqui deduz que a obra de arte, 
enquanto fenómeno social, tem um efeito separador quando divide a ‘multidão’ em 
“duas castas diferentes de homens”, entre os que a entende e os que a não entendem 38.  
Evidentemente que o problema não se fica por aqui. Atentamos aos seguintes 
excertos: 
“Na minha opinião, o traço característico da nova arte, ‘do ponto de vista 
sociológico’, é dividir o público nas duas classes de homens seguintes: os que a 
entendem e os que a não entendem […] A nova arte, pelos vistos, não é para toda a 
gente, como a romântica, mas dirige-se desde o início a uma minoria especialmente 
dotada. Daí, a irritação que desperta na massa. Quando alguém não gosta de uma obra 
de arte, mas a compreendeu, sente-se superior a ela, e não há lugar para a irritação. 
Mas quando a repulsa que a obra causa nasce do facto de não se poder entendê-la, o 
homem fica como que humilhado, por uma obscura consciência da sua inferioridade 
que necessita de compensar através da afirmação indignada de si próprio frente à obra 
                                                          
37ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.39. 
38ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.40. 
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[…] Habituada a predominar em tudo, a massa sente-se ofendida nos seus ‘direitos do 
homem’ pela nova arte, que é uma arte de privilégio, de nobreza nervosa, de 
aristocracia instintiva. Onde quer que seja que as jovens musas se apresentem, a massa 
escouceias”39. 
Portanto, estamos perante a problemática da formação de cânones artísticos 
numa sociedade que, para a organização e legitimação do seu sistema artístico, estipula 
sempre uma tabela classificatória. O que por sua vez nos remete para o «Mundo da 
Arte» de Arthur Danto bem como para as implicações dos contextos institucionais de 
George Dickie. Na mesma direção, Anna Lisa Tota confirma que através “da 
consolidação de um cânone artístico exprime-se também um conjunto de valores sociais 
consonantes e funcionais em relação à legitimação de um determinado grupo de 
actores sociais: segundo os casos, pode-se tratar dos valores da classe dominante que, 
através da reprodução de um cânone artístico, se tornam hegemónicos, ou dos valores 
de um subgrupo social que se coloca como antagónico”40.  
Confrontando Ortega, podemos afirmar que para nós o termo ‘massa’, a que se 
refere com contornos ambíguos e generalistas e em nada delimitadores, engloba 
também, com uma contribuição muito mais relevante para a impopularidade da nova 
arte, as instituições artísticas da época que procederam e sustentaram a referida 
classificação dos cânones. Assumindo esta preponderante atividade hierarquizante da 
arte, onde as instituições “pensam em nosso lugar”41, podemos dizer que as correntes 
artísticas, bem como a natureza das reações que provocam aquando a sua recepção na 
sociedade, devem ser estudadas numa “rede de relações que se estabelecem entre os 
vários saberes”, à qual Bernardo Pinto de Almeida designa por “campo artístico”42. Isto 
leva-nos a considerar que é por este processo, a sua “forma de se instalar”43, que cada 
                                                          
39ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.41. 
40TOTA, Anna Lisa. A Sociologia da Arte: Do Museu Tradicional à Arte Multimédia. Editorial Estampa, 1ª Edição, Lisboa, 2000; 
p.50. 
41
“Alargar estas reflexões ao âmbito artístico significa ganhar consciência do facto de que os museus, galerias de arte, teatros e 
salas de concerto são instituições que, à semelhança das que foram analisadas por Foucault e por Mary Douglas, classificam - 
pensam em nosso lugar – produzindo os critérios de distinção entre aquilo que é arte e aquilo que o não é. Neste sentido, os 
cânones artísticos são o produto da atividade classificatória das instituições artísticas atuantes num dado contexto social e a 
formação do gosto, isto é, da estrutura de legitimação dos cânones artísticos e estéticos, é de natureza institucional” in TOTA, 
Anna Lisa. A Sociologia da Arte: Do Museu Tradicional à Arte Multimédia. Editorial Estampa, 1ª Edição, Lisboa, 2000; pp.51-52. 
42ALMEIDA, Bernardo Pinto de. A Vontade de Representação. Campo das Letras, Porto, 2008; pp.207-208. 
43BENJAMIM, Walter. A Obra de Arte na Era da Sua Reprodutibilidade Técnica in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Política. 
Relógio de Água. Lisboa, 1992; p.82 e HUISMAN, Denis. A Estética. Colecção Arte & Comunicação,  Edições 70, Coimbra, 2008; 
p.63. 
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obra de arte ganha a sua própria singularidade, podendo por isso ser definida também 
como um “realtional object […] with countless correspondentes and recipientes”44. 
Partindo deste pressuposto, podemos ainda considerar que a formação do 
‘gosto’, alargando a definição do conceito de ‘gosto’ dada por Lionello Venturi45, é 
essencialmente de origem institucional. É neste quadro de referência que as afirmações 
de Ortega, indo ao encontro do pensamento de outros intelectuais do século XX como 
Pierre Bourdieu46, nos forçam a encarar o problema sociológico do gosto, das classes 
sociais e da massificação cultural no quadro da Teoria do Capital Cultural em que a 
“arte (a arte com A maiúsculo, contrapondo-se assim à cultura popular) exige para o 
seu pleno e efectivo apreço uma competência que precisa de ser adquirida e que é 
genericamente reconduzida ao conceito de ‘gosto’. Assim, o gosto consistiria numa 
forma de capital cultural, que não estaria igualmente distribuída pela população, mas 









                                                          
44BOURRIAUD, Nicolas. Relational Aesthetics: Art of the 1990’s in Right About Now: Art & Theory since the 1990’s., Valiz 
Publishers, 2007; p.46. 
45VENTURI, Lionello. História da Crítica de Arte. Coleção Arte & Comunicação, Edições 70, Coimbra, 1998; pp.21-25.  
46BOURDIEU, Pierre. A Distinção: Uma Crítica Social da Faculdade de Juízo. Coleção História & Sociedade, Nº. 2; Edições 70, 
2010. 
47TOTA, Anna Lisa. A Sociologia da Arte: Do Museu Tradicional à Arte Multimédia. Editorial Estampa, 1ª Edição, Lisboa, 2000; 
pp.66-67. 
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Da condição inteligível/ininteligível da nova arte 
No entanto, para uma correta compreensão da condição inteligível/ininteligível 
da arte, tal como enunciado por Ortega, não nos devemos cingir unicamente a 
considerações de cariz sociológico para sustentar a impopularidade da nova arte. Esta 
condição nasce, e reforçando o acima exposto, quando a arte se estabelece gradualmente 
como valor essencialmente estético. Mais, o seu entendimento e prazer pressupõem o 
exercício de uma nova sensibilidade artística. Doravante, a aproximação à arte não se 
caracteriza mais por ser um processo meramente passivo de identificação com o real. 
Eis como este problema foi exposto por Ortega: 
“Há, acima de tudo, uma coisa que convém precisar. A que chama a maioria 
das pessoas gozo estético? O que acontece no seu espírito quando “gosta” de uma obra 
de arte, de uma produção teatral, por exemplo? A resposta não oferece margens para 
dúvidas: as pessoas gostam de uma peça de teatro quando conseguem interessar-se 
pelos destinos humanos que lhe são propostos. Os amores, ódios, dores, alegrias dos 
personagens comovem o seu coração: tomam parte neles, como se fossem casos reais 
da vida […] O que quer dizer que, para a maioria das pessoas, o gozo estético não é 
uma atitude espiritual diferente por essência da que habitualmente adopta no resto da 
sua vida. Só por qualidades adjetivas se distingue da segunda: talvez seja menos 
utilitária, mais densa e sem consequências penosas. Mas, em última análise, o objecto 
do qual se ocupa a arte, o que serve de termo à sua atenção, e através desta às 
restantes faculdades, é o mesmo que na existência quotidiana: figuras e paixões 
humanas. E chamar-se-á assim arte ao conjunto de meios que proporcionam o referido 
contacto com coisas humanas interessantes. Deste modo, o público só tolerará as 
formas propriamente artísticas, as irrealidades, a fantasia, na medida em que não 
interceptem a sua percepção das formas e das peripécias humanas. A partir do 
momento em que os elementos puramente estéticos se tornem predominantes e lhe deixe 
de ser possível seguir bem a história de João e Maria, sente-se desorientado, e não 
sabe que fazer perante a cena, o livro ou o quadro. É natural, não conhece outra 
atitude perante os objetos que não seja a da prática, a que nos leva a apaixonarmo-nos 
e a intervir sentimentalmente sobre eles. Uma obra que não convide a essa intervenção 
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deixa-o sem papel [...] Ao longo do século XIX, os artistas procederam demasiado 
impuramente. Reduziam a um mínimo os elementos puramente estéticos e faziam 
consistir a obra, quase por inteiro, na ficção de realidades humanas. Neste sentido, é 
necessário dizer que, com este ou aquele cariz, toda a arte normal do século passado 
foi realista […] Compreende-se, pois, que a arte do século XIX tenha sido tão popular: 
é feita para a massa indiferenciada na medida em que não é arte, mas um extracto de 
vida. Recorde-se que, em todas as épocas que tiveram dois tipos diferentes de arte, um 
para as minorias e outro para a maioria, este último foi sempre realista”48. 
No entendimento do filósofo espanhol, subjaz a esta ininteligibilidade o 
despontar de uma autoconsciência crítica da arte que a nova geração de artistas 
manifestamente deixou transparecer nas suas composições. Multiplicaram-se assim as 
possibilidades de novos significados e formas, o que constitui em si a marca 
característica do devir contemporâneo da arte. De certa forma, as transformações 
revolucionárias que a arte sofreu desde o fim do século XIX promoveram a necessidade 
de uma nova linguagem artística49, imprescindível para uma aproximação intelectual a 
esta nova arte artística, que não mais se vê obrigada a representar o mundo concreto50. 
Por isso, torna-se evidente para Ortega uma “tendência para a purificação da arte” 
cujas consequências se revelam na “eliminação progressiva dos elementos humanos, 
demasiado humanos” e tão vitais às obras de índole romântica e naturalista51. Deste 
modo, como anteriormente referido, os elementos forma e cor são dotados de natureza e 
significado independentes do motivo, promovendo novas liberdades e estímulos52. É 
nesta operação de criação de uma nova linguagem, que a obra divide o público entre os 
que a entendem e aqueles que não. Consequentemente, as obras de arte do novo século 
são “objecto que só poderá ser percebido por quem possua o dom peculiar da 
sensibilidade artística. Será uma arte para artistas, e não para a massa dos homens” e 
“quem na obra de arte procura a comoção com os destinos de João e Maria ou de 
Tristão e Isolda e a eles ajusta a sua percepção espiritual, não verá a obra de arte”53.  
 
                                                          
48ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; pp.42-43. 
49READ, Herbert. A Concise History of Modern Painting. Thames & Hudson. London, 2006; p.29. 
50CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. Martins Fontes, 1ª Edição, São Paulo, 1988; p.45-47. 
51ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.45. 
52CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. Martins Fontes, 1ª Edição, São Paulo, 1988; pp.45-47. 
53ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p. 45. 
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Para uma melhor exposição desta problemática, Ortega evoca a imagem de um 
pintor que presencia a morte de um homem. Encontram-se presentes, também, a mulher 
do moribundo, o médico e um repórter54. Do mesmo evento, cada um retém uma 
perspectiva particular. Todas diferentes e distintamente experienciadas em função do 
grau de aproximação afectiva com o moribundo. Ocorre pois, segundo o autor, que 
“uma mesma realidade se quebra em muitas realidades divergentes ao ser olhada de 
pontos de vista diferentes”. E todas são verdadeiras, correspondendo a uma experiência 
real para cada um dos intervenientes. Deste evento partilhado, vamos centrar-nos na 
possível visão que o pintor irá procurar de forma a construir uma experiência estética a 
partir dele. Tendo em conta que, na nossa história, o artista é a personagem com mais 
distância sentimental da ação, registamos que “não faz outra coisa que não seja 
observar dissimuladamente. Não o preocupa o que ali se passa; está, como costuma 
dizer-se, a cem mil léguas do acontecimento. A sua atitude é puramente contemplativa e 
pode dizer-se, ainda mais, que não contempla a cena na sua integridade; o doloroso 
sentido interior do facto cai fora da sua percepção. Considera apenas o lado exterior, 
as luzes e as sombras, os valores cromáticos”55. Podemos, assim, classificar dois 
extremos: o da mulher, mais próxima da “realidade vivida” na cena, que mais 
intensamente vive o drama; e o do pintor que constrói uma “realidade contemplada”, 
observada com o “mínimo de intervenção sentimental” parecendo “inumano”, mais 
distante. A esta distância associamos a nova sensibilidade estética onde, como 
transmitiu Edvard Munch, a pintura não é obrigada a ser “literária”, sendo esta a 
postura que se deve ter perante obras que simplesmente “não mostram maçãs sobre uma 
toalha”56, remetendo-nos aqui para as obras de Paul Cézanne. Sobre este último pintor, 
escreveu Gasset, num outro ensaio, que ele “substitui os corpos das coisas por volumes 
irreais de pura invenção, que com os primeiros têm apenas um nexo metafórico”57. Na 
nova arte, as obras deformam a realidade ao fugir do humano, ou seja, ao “quebrar o 
                                                          
54
“Um homem ilustre agoniza. A sua mulher está junto à cama. Um médico toma o pulso do moribundo. Ao fundo do quarto, há 
duas outras pessoas: um jornalista, que assiste à cena do óbito por razões profissionais, e um pintor que o acaso ali conduziu” in 
ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.47. 
55ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.48. 
56CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. Martins Fontes, 1ª Edição, São Paulo, 1988; p.112. 
57ORTEGA Y GASSET, José. Sobre o Ponto de Vista nas Artes in A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. 
Almedina, Coimbra, 2003; p.153. 
  Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto  
  A Desumanização da Arte revisitada 




seu aspecto humano” prescindindo “totalmente das formas humanas – homem, casa, 
montanha – e construir figuras plenamente originais”58.  
Os recursos de que os artistas dispõem para provocar um gesto de 
desumanização nas suas obras são vários. Ortega foca a sua atenção em dois: a metáfora 
e a “simples transformação da perspectiva habitual”. Deste último instrumento, a título 
de exemplo, ensina o filósofo que para o ativar basta alterar a ordem hierárquica das 
coisas. Isto é, na vida dos homens tudo tem o seu grau de importância (mais importante, 
menos importante e insignificante). Por ventura, para proceder a um efeito de 
desumanização/desrealização numa obra, implicaria apenas apresentar em primeiro 
plano, tomando a pintura como exemplo, uma inversão desta hierarquia dando relevo às 
“ocorrências menores da vida”59. Quanto à metáfora, “potência mais fértil que o 
homem possui”60, ocorre sempre, e nunca sem, uma semelhança real entre os elementos 
que a constituem implicando em simultâneo um processo e um resultado. Em suma, 
verificamos que se a um conceito/imagem inicial sobrepusermos um segundo, ambos se 
desrealizam, absorvendo a sua semelhança propondo um terceiro conceito/imagem que 
contem o seu próprio sentido61. Sobre ela, a metáfora, escreveu Paul Ricoeur que não é 
um “ornamento de discurso. Tem mais do que valor emotivo, porque oferece uma nova 
informação”62. 
Consequentemente, o gesto de desrealização pressupõe que entre o conceito, ou 
ideia, exista sempre uma distância entre o objecto, ou a coisa. Eis como Ortega o 
exemplifica: “O pintor tradicional que faz um retrato pretende ter-se apoderado da 
realidade da pessoa quando, na verdade e quando muito, deixou na tela uma seleção 
esquemática caprichosamente decidida pela sua mente da infinitude que integra a 
pessoa real. E que tal se, em lugar de querer pintar esta última, o pintor resolvesse 
pintar a sua ideia, o seu esquema da pessoa? Então, o quadro seria a própria verdade e 
o fracasso inevitável não sobreviria. O quadro, renunciando a entrar em emulação com 
a realidade, converter-se-ia naquilo que autenticamente é: um quadro, uma irrealidade 
[…] O expressionismo, o cubismo, etc., foram em diversa medida tentativas de verificar 
essa resolução na direcção radical da arte. Passou-se de pintar as coisas a pintar as 
                                                          
58ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.52. 
59ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.61. 
60ORTEGA Y GASSET, José. A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. Almedina, Coimbra, 2003; p.59. 
61ORTEGA Y GASSET, José. Ensaio de Estética à Maneira de Prólogo in A Desumanização da Arte e Outros Ensaios de Estética. 
Almedina, Coimbra, 2003; pp.123-127. 
62RICOEUR, Paul. Teoria da Interpretação. Biblioteca de Filosofia Contemporânea, Edições 70, Lisboa, 1996; p.64.  
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ideias: o artista cegou-se perante o mundo exterior e virou a pupila para as paisagens 
interiores e subjectivas”. No desejo pelas formas puras, aqui subentendido, a arte 
resume-se apenas a si própria, dado que “ao esvaziar-se do patético humano, a arte 
passa a existir sem transcendência alguma – como arte apenas, sem outra aspiração”. 
E são nestes desvios do natural (humano) que se estrutura a desumanização da criação 
artística. Neste fazer da pura imagem a arte despe-se do carácter sério e grave, 
“carregado de humanidade”, de nobreza e grandeza, reclamando uma dimensão lúdica 
enquanto mero jogo de formas. Já não extravasa o próprio campo e passa a existir sem 
transcendência. Por outras palavras, Gasset descreve uma nova condição de 
intranscendência pela qual a arte será apenas arte63. Condição que nos transporta para a 
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D’A Desumanização da Arte e a tragédia nietzschiana64  
Não nos propomos aqui apresentar uma sistematização dos conceitos centrais da 
obra filosófica de Ortega, tais como o Perspectivismo e a Razão Vital. Apenas vamos 
sublinhar algumas notas específicas ao nosso objectivo, de forma a encontrar uma 
intersecção com o pensamento de Nietzsche (1844-1900), que foi uma das suas grandes 
influências 65 e que “é, sem margem para dúvidas, o mais provocador entre os filósofos. 
É um antifilósofo que sai do seu papel”66 . Intersecção que, em nossa opinião, reforça e 
esclarece a abordagem estética de Gasset, tornando-a mais viva e dinâmica. 
 Também para o filósofo alemão, já aqui referido, o pensamento que caracteriza 
o Fin-de-Siècle resulta de um processo de crítica à Razão instituída pela Modernidade, 
em busca de uma revelação geral através do aprofundamento do inconsciente. Todo este 
período deixou o “homem racional a oscilar no seu pedestal”67. Ortega, confrontando-
se com o positivismo vigente do século XIX, declara: 
“De 1840 a 1900 pode dizer-se que a humanidade atravessou uma das suas 
temporadas menos favoráveis à filosofia. Foi uma época antifilosófica. Se a filosofia 
fosse alguma coisa de que radicalmente fosse possível prescindir, não se duvida que 
durante esses anos teria desaparecido por completo. Como não é possível extirpar da 
mente humana a sua dimensão filosofante, o que se fez foi reduzi-la a um mínimo. E 
toda a batalha – que, por certo, será ainda bastante dura – em que hoje andamos a 
combater consiste precisamente em sair de novo para uma filosofia plena, completa; 
isto é, para um máximo de filosofia […] como se produziu aquela redução, aquele 
estreitamento do corpo filosófico? […] Mas agora trata-se de indicar os motivos mais 
imediatos que produziram a retração e estreitamento do espírito filosófico nos últimos 
sessenta anos do século XIX e os que, inversamente, fomentaram a sua actual expansão 
e fortalecimento […] A filosofia ficou esmagada, humilhada pelo imperialismo da física 
                                                          
64Serviu de base a este capítulo o nosso trabalho A Tragédia em Three Studies at the Base of a Crucifixion que submetemos para 
avaliação à disciplina de Estética no decurso do 1º ano curricular do Mestrado em Estudos Artísticos – Teoria e Crítica da Arte na 
Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto, com a docência do Professor Dr. Hélder Gomes, bem como os respectivos 
sumários desenvolvidos da referida cadeira. 
65MOLINA, Lino. José Ortega y Gasset in M. P. Wolf and L. Musselman (eds.), Voicing Ideas, vol. 3. California State University, 
Fresno; p.73 e SAVIGNANO, Armando. Introduzione a Ortega Y Gasset. Col. I Filosofi, Nº. 67.  Editori Laterza, Roma, 1996; 
p.39. 
66SCHWANITZ, Dietrich. Cultura. Publicações Dom Quixote, 4ª Edição, Lisboa, 2005; p.359. 
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e apavorada pelo terrorismo intelectual dos laboratórios. As ciências naturais 
dominavam o ambiente e o ambiente é um dos ingredientes da nossa personalidade”68. 
 Contrariamente ao pensamento vigente da cultura ocidental até então, Ortega, 
na esteira de Nietzsche, oferece uma visão crítica e interrogativa de conceitos como a 
verdade e a realidade, tal como eram dados pela tradição moral de raiz greco-romana e 
pelo racionalismo de influência iluminista, ao problematizar o Perspectivismo69. 
Podemos referir uma estrutura filosófica assente num relativismo ontológico e 
gnosiológico. Assim, o processo de conhecimento da realidade em si, com vista a 
atingir conceitos absolutos é posta em causa por este filósofo dado que a mesma, como 
representação, resulta de um processo interpretativo dos sujeitos. Logo, podemos 
também afirmar que não existe um real fechado em si, uno e absoluto, como um corpo 
de conhecimentos iguais e aceites por todos, mas antes múltiplas realidades já que esta 
será sempre o resultado de um esforço de concretização de uma aproximação individual, 
interpretativa e processual. Derivando deste facto a possibilidade de um número infinito 
de aproximações. Consequentemente, fala-se de um perspectivismo ontológico, onde 
cada indivíduo oferece uma interpretação da sua experiência e da circunstância em que 
a vivencia. O conhecimento surge aqui como o produto de um esforço interpretativo 
individual que nos conduz ao relativismo ontológico70. 
Nesta linha de pensamento torna-se igualmente necessário rever o conceito de 
verdade enquanto preposição una e absoluta que abre a porta para um relativismo 
gnosiológico. Afasta-se assim a possibilidade de uma matriz comum que seja capaz de 
apresentar o universo através de um esquema totalitário e fechado. Neste quadro, tanto a 
Religião, a Ciência e a Filosofia, através de uma análise construída pela lógica 
fundamentalista e intolerante, forneceriam apenas interpretações a partir de uma só 
perspectiva, que seria aceite como verdade absoluta condicionada por um único 
princípio unificador. É aqui identificada uma primeira reação ao espírito racionalista e 
positivista como única representação do mundo, tal como se encontrava patente nas 
filosofias de raiz hegeliana e kantiana.  
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p.144. 
70SAVIGNANO, Armando. Introduzione a Ortega Y Gasset. Col. I Filosofi, Nº. 67,  Editori Laterza, Roma, 1996; pp.33-57. 
  Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto  
  A Desumanização da Arte revisitada 




Logo, em contraposição a um monismo que apenas apresenta uma única forma 
de dar sentido ao conhecimento, é advogado um pluralismo que recusa limitar o 
conhecimento e a experienciação do mundo a uma só interpretação, onde a realidade é 
plural. Pelo contrário, ao não se esterilizar o conhecimento e a experiência numa única 
projeção admissível, apresenta-se um universo mais rico, pleno de múltiplas 
interpretações, constituindo-se uma experiência mais alargada. Não encarcerada mas 
antes expandida pela diversidade de perspectivas. Ocorre assim uma experienciação 
mais rica da vida e de uma realidade que é múltipla. 
Deste ponto, podemos explorar a filosofia de Nietzsche, decalcando conceitos e 
uma exposição discursiva com que normalmente os vários textos sobre este autor 
apresentam em comum. Não sendo um pensamento sistematizado e organizado, tal 
como o de Ortega, considerando-se antes por ser uma filosofia a «golpes de martelo», 
procurou-se dar um sentido lógico à exposição das principais linhas orientadoras deste 
autor e da sua concepção de Tragédia. Do exposto, podemos avançar para uma outra 
direção que resulta da implicação deste pensamento no sistema de valores, na axiologia 
por assim dizer. Identifica-se um relativismo axiológico perante todas as possíveis 
perspectivas de um fenómeno comum que variam consoante os sujeitos. Relativismo 
porque todas partilham da verdade. O conhecimento da realidade, a verdade, não é um 
facto absoluto, mas antes um conceito cuja elaboração não pode ser neutra. Este 
processo é um movimento dinâmico e não se encontra limitado por um edifício 
legislativo estéril, fixo e totalitário. Consequentemente, as diferentes interpretações 
ganham valor pela sua circunstância vivencial e não por um pressuposto de verdade 
universal e inquestionável.  
Regista-se, neste autor, a apologia de uma abordagem e também de um 
conhecimento não metodológico do real em detrimento das imposições racionalistas que 
privilegiam as verdades e valores definitivos de carácter absoluto, contrárias às 
características mutáveis e singulares da natureza. Acusa as deficiências de um esquema 
científico que se posiciona perante o universo como se de uma máquina se tratasse71. 
Portanto, é evidenciada uma contestação aos modelos da racionalidade aceites pela sua 
época, onde a  sistematização do real e a sua racionalização limitariam o pensamento, e 
a liberdade, do homem ao não aceitar a diversidade e todos os movimentos 
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transformadores. O Uno encerra o pensamento num esquema delimitado e fixo72. O que 
cria uma “crise do paradigma científico clássico”73. 
Desviando-nos da Estética, existe em Nietzsche uma forte reação crítica à 
tradição, muito em particular, à moral cristã seguindo aqui o caminho de 
“Schopenhauer, seu mestre, a quem reconhece o mérito da crítica ao cristianismo e da 
visão da vontade como essência do mundo”74. Quando os pressupostos morais cristãos 
advogam a humildade e a piedade, promovem a indiferenciação do homem numa 
sociedade orientada por princípios universais. Contrariamente, este filósofo pugna pela 
afirmação do individualismo, pela diferenciação, face ao “instinto de rebanho” que 
favorece a imposição de uma “moral de escravos”, encontrando-se o indivíduo limitado 
pela sociedade75. Este manifesto em defesa do singular conquista mais expressão nas 
suas considerações sobre a “vontade do poder”76. Vontade que constitui a “realização 
da identidade, da substância e do sujeito”77 em oposição à moralidade atrás referida que 
aniquila as potencialidades concretas da realização do indivíduo. O desejo de poder não 
é aqui encarado como um instinto negativo dado que, na antropologia de Nietzsche, essa 
concepção era “compensada pelo optimismo quanto ao que ele (o homem) podia ser, se 
exercitasse, por completo, o desejo de poder […] O desejo do poder estava subjacente 
a todos os homens e a todas as culturas. Mas no triste estado da cultura cristã do tempo 
presente, era aplicável apenas a uns poucos, e não certamente ao «rebanho», que 
ficava contente, como sempre, em corresponder ao desejo dos outros e viver na 
mediocridade. Assim, o desejo do poder era uma concepção essencialmente 
aristocrática. Nietzsche definiu-o de várias formas, como instinto de liberdade, de 
domínio de si próprio ou de aspirar a um estado mais elevado do ser”78.  
Assiste-se agora a uma denúncia do “ideal ascético e o seu culto da moral 
sublime”79 como uma força que aprisiona o homem e a sua capacidade criativa, que 
promove um “empobrecimento da energia vital”80. Este ideal representa uma negação 
                                                          
72DELEUZE, G. Nietzsche. Edições 70, Lisboa, 2001; p.30. 
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da própria vida que direciona o homem para um niilismo negativo e estático, assente em 
fundamentos inquestionáveis quer religiosos quer racionais. Niilismo negativo porque 
nega a vida81 e “deste modo, Nietzsche combate as componentes judaico-cristãs da 
nossa cultura a fim de pôr a descoberto as origens gregas de uma postura de vida 
aristocrática e estética. Com este distanciamento, ele torna-se o lúcido analista do 
espírito do tempo de uma época que, com as suas ilusões, apenas evita reconhecer o 
seu próprio niilismo”82. Como contraponto, apresenta-nos um niilismo ativo ao 
constatar a morte de Deus. Ao recusar a existência de fundamentos e valores 
universalmente estabelecidos, o homem coloca-se diante do mundo sem referências 
instituídas pelo conhecimento positivista e racionalista83, onde a “moral adequacy of 
the world asserted by Christianity is precisely what tragedy denies… So one might say 
that the final optimism of the prevailing religious traditions of the West, their will to see 
meaning in the world, prevented a rebirth of tragedy under Christian auspices – as, in 
Nietzsche’s argument, reason, the fundamentally optimistic spirit of Socrates, killed 
tragedy in ancient Greece”84.  
Será no contemporâneo, com um renascimento da tragédia, que o Homem vai 
assumir-se como um sujeito dotado de liberdade e força criadora. Desta forma, a partir 
da condição de negação, acima enunciada, o homem estará apto a superar-se a si 
próprio, a libertar-se. Afirma-se uma concepção existencialista dado que o homem tem 
o poder de se fazer a si próprio e ao mundo85.  
Deleuze afirma que a “concepção nietzscheana da arte é uma concepção 
trágica”86. Ao contrário de Kant e de uma “contemplação desinteressada da arte”87, 
encontramos em Nietzsche, partindo da afirmação da vontade do poder, a arte como um 
excitante, um estimulante dessa mesma vontade88. Logicamente, regista-se um interesse 
essencial por parte do homem na arte, com a qual estabelece uma relação empenhada, 
que não é possível ser neutra, plena também de múltiplas perspectivas. É num processo 
criativo, artístico ou de criação de pensamento que se verifica a afirmação da vontade. 
Igualmente, vai ser através da arte que se questiona o conceito de Verdade Absoluta, 
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dado que resulta de uma representação que não é neutra e que transporta uma condição 
de aparência em oposição à essência. Mas esta aparência, “esta representação do mundo 
enquanto erro”89, conquista validade dentro de uma dinâmica entre perspectivismo, 
conhecimento e verdade. Logo, “a arte é um poderoso estimulante da vida que, tal 
como esta, assenta também na necessidade da ilusão, do erro e da perspectiva”90.  
Aliás, a concepção trágica deve ser entendida de forma positiva, pois ao libertar-
se dos princípios e verdades universais, do ideal ascético imposto tanto pelo pensamento 
religioso como científico, o homem coloca-se num estado de completa autonomia 
referencial. Nietzsche afirma, na sua obra “A origem da Tragédia”, que o homem entra 
num estado de hybris, de excesso, destituído de harmonia e independente do jugo da 
universalidade e do absoluto, passando a usufruir de uma ilimitada liberdade individual 
e criativa onde “são sempre as pulsões dionisíacas que se intensificam levando o 
elemento subjectivo a dissolver-se inteiramente no esquecimento de si próprio […] 
deixando livre curso à imaginação contemplem-se os milhões de seres frementes, 
prosternados na poeira: nesse momento está próxima a embriaguês dionisíca. Agora o 
escravo é um homem livre, agora todas as barreiras rígidas e hostis que a miséria, o 
arbitrário ou o «modo insolente», fixaram entre os homens, desvanecem-se”91. 
Nas palavras de José A. Bragança de Miranda, ”Nietzsche está convencido de 
que a tentativa de criar formas rígidas apenas debilitam as forças do humano e torna 
catastrófica a desmesura da physis”92. Neste quadro, o indivíduo encontra-se 
potenciado pela ausência de harmonia, de princípios unificadores que enformam, 
moldam, estilizam a sua visão da vida. Portanto, confere-se capacidade ao homem para 
elaborar representações mais profundas, autênticas e verdadeiramente livres tanto na sua 
expressão como na sua criatividade. Podemos por isso afirmar que a experiência estética 
encontra-se aqui associada à verdadeira experiência do mundo pelo homem. Com o 
destronar dos fundamentos absolutos, eternos e unificadores da vida, o homem passa a 
experienciar uma realidade ao mesmo tempo dinâmica, fugaz e mais plena. Neste 
sentido, a arte esquiva-se ao mimetismo do real imposto até então e assume-se como 
uma experiência verdadeiramente humana, mais próxima da realidade, que revela o 
sentido do real.  
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Os parágrafos anteriores ganham relevo no nosso trabalho, quando clarificado 
que na arte nova o homem age em autonomia plena, sem ter que se restringir a todo um 
corpo normativo que submete e aniquila a riqueza da pluralidade das interpretações. 
Fica livre e capaz de potenciar a intensidade da sua experiência do real. Desta forma, 
aproximando-nos mais da obra “A Desumanização da Arte”, Ortega desvenda que “esse 
imperativo de realismo exclusivo que governou a sensibilidade do século passado 
significa precisamente uma monstruosidade sem exemplo na evolução estética. De onde 
resulta que a nova inspiração, aparentemente tão extravagante, volta a tocar, num 
ponto pelo menos, o caminho real da arte. Porque esse caminho chama-se “vontade de 
estilo”. Pois bem, estilizar é deformar o real, desrealizar. A estilização implica a 
desumanização e vice-versa. Não há outra maneira de desumanizar que não seja 
estilizar. O realismo, em contrapartida, convidando o artista a seguir docilmente a 
forma das coisas, convida-o a não ter estilo”93. Diz-nos Armando Savignano, que “al 
melodrammatismo della meditatio mortis, ortega cantraponne una meditatio vitae […] 
il senso festivo della vita comporta un’accettazione della circonstanza nelle sue 
multilateral dimensioni e prospettive”94. Concluindo, o Homem, para Ortega, não é ‘res 
cogitans’ mas antes ‘res dramatica’95, ocorrendo a desumanização na representação do 
mundo enquanto erro conscientemente assumido como criatividade artística. E é no 
processo de composição desse erro, nessa “vontade de estilo”, que o artista assume a 
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1. Acerca de Three Studies at the Base of a Crucifixion    
(1944) de Francis Bacon 
 Nasceu em 1909 e morreu em 1992. Não vamos aqui pormenorizar as décadas 
em que viveu, nem realizar um esboço biográfico. Por um lado e tendo em vista o nosso 
objectivo, para uma devida contextualização basta aqui remetermos para as páginas 
anteriores. Por outro, basta igualmente dizer que viveu em excesso. Avançamos então 
com a análise da sua pintura. 
A sua obra é polémica. Tomemos por exemplo as seguintes posições. Para 
Edward Lucie-Smith, Francis Bacon pode ser considerado como um dos casos em que 
“the demands of traditional figurative painting can be forced into a compromise with 
those of Moderism”96. Considerando-o como uma figura tradicional que executava as 
suas obras com recurso a materiais clássicos como grandes pinturas a óleo em telas 
tradicionais. Ao contrário, Luigi Ficacci considera que este artista concretiza uma das 
“ambições mais radicais da Arte Moderna, onde o verdadeiro tema da obra é a própria 
arte” postulando que as suas composições não são em nada realistas, pois não são 
representações concretas do real97. Neste trabalho, vamos seguir esta última abordagem 
e deixar Francis Bacon rebater a primeira quando se refere ao seu método criativo: 
“A maneira pela qual trabalho atualmente é acidental, e torna-se cada vez mais 
acidental. Como posso recriar um acidente? [Outro acidente] jamais seria a mesma 
coisa. Isso provavelmente só pode acontecer na pintura a óleo, porque ela é tão subtil 
que o tom, uma tinta que transforma uma coisa em outra modifica completamente as 
implicações da imagem”98.  
Embora questionável, podemos iniciar ao afirmar que Three Studies at the Base 
of a Crucifixion representam uma magnum opus de Francis Bacon. Obra de 1944, é o 
início fulminante de um percurso artístico excepcional, sem a utilização de imagens 
diretas, manifesta um profundo sentimento de terror, horror e brutalidade que, nas 
                                                          
96LUCIE-SMITH, Edward. Movements in Art since 1945. New Edition. Thames & Hudson. London, 2000; p.50. 
97FICACCI, L. Bacon. Taschen & Público, 2004; p.7 e p.19. 
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palavras do próprio artista, “unlook the valves of feeling and therefore return the 
onlooker to life more violentely”99. Predomina nela uma sensação de desumanidade sem 
limites, submersas em imagens de tortura e de distorção. A própria utilização do termo 
crucificação como título é significativa, muito mais tendo em mente que esta obra 
corresponde ao final da segunda Guerra Mundial. Será a crucificação da humanidade? 
Não podendo responder a esta questão constatamos apenas que, quando confrontados 
com ela, somos derrubados por uma sonora Expressão de Horror perturbadora. E aqui 
levantamos mais uma questão: serão os gritos das vítimas daquele conflito, do 
holocausto, que nesta obra ouvimos? Mais uma vez, não temos resposta. Porém, as 
nossas emoções inquietam-se perante a percepção de sofrimento que nos é atirada num 
fluxo permanente de formas estranhas. Sentimos uma dor crua, feroz que não necessita 
de uma de lógica racional para a sua plena recepção. A obra pode ser facilmente descrita 
referindo que no seu todo corresponde a três telas, formando um tríptico incómodo e 
onde o uso agressivo do tom laranja, cor intensa, ataca o espectador de forma a aniquilar 
a inteligibilidade racional das imagens100. A composição ambígua, através da 
deformação figurativa de elementos morfológicos humanos e animais, situados em 
espaços estranhos e indiscerníveis, barra a possibilidade de uma interpretação explícita e 
significativa. Daqui se percebe que uma descrição do conjunto de todo o percurso 
artístico de Bacon seja difícil. Por isso mesmo, recorremos à transcrição das palavras de 
quem, na nossa opinião, o fez melhor e de modo mais claro: 
 “Não existe nenhum elemento nas suas imagens que faça necessariamente parte 
da existência, que nos permita interpretar os seus quadros como ilustrações explícitas 
de algo que possa ser comunicado de uma forma similarmente incisiva, transferindo-os 
para outras formas ou outras técnicas […] os elementos humanos e animalescos que 
compõem as figuras, todos tornados ambíguos pela sua respectiva deformação, são tão 
impenetráveis e enigmáticos que impedem a compreensão de qualquer significado 
explícito. Qualquer tentativa para deduzir qual a intenção por trás da morfologia 
destas criaturas através de pensamento lógico falhará, desmoronar-se-á, admitindo que 
este quadro nos conduz a um território desconhecido, onde as fronteiras da lógica 
convencional não existem […] Bacon necessita de renunciar à lógica natural e 
enfurecer-se enquanto pinta de modo a conseguir revelar e transformar em algo 
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compreensível o que vem do seu inconsciente: a complexa, múltipla e contraditória 
amálgama de emoções e as imagens obsessivas que o despertam […] Através da 
revelação do inconsciente na pintura, a existência insignificante do individuo eleva-se a 
grandiosidade de uma experiência mítica: a condição que transforma a infinidade das 
experiências empíricas na trágica história da humanidade.”101. 
Regressando ao Three Studies at the Base of a Crucifixion, rapidamente se 
confirma que esta obra caracteriza-se pela ausência de imagem absoluta, ou seja, 
evidentes e racionalmente estruturadas102. Sem lógica formal, as imagens valem pela 
sua expressão e relação de confronto que temos com elas. Ocorre um “excesso de 
expressão” livre e autónoma103. Ao fugir da figuração clássica e rígida, Bacon torna-se 
num dos únicos pintores, acompanhado por de Willian de Kooning, do pós-guerra a 
revelar profundas ansiedades nas suas representações do corpo humano104. O apogeu 
emocional aqui suscitado encontra-se associado à liberdade de interpretação que Ortega 
acusa na nova geração de artistas. O desvio dos cânones realistas na composição e na 
interpretação da experiência, é o elemento essencial que confirma a natureza criativa do 
sujeito. Não é utilizado um discurso racional, um código de regras normativas, mas 
antes uma linguagem não-verbal, de imagens dissonantes que conferem ao 
representacional a intensidade da experiência humana. A arte ganha um carácter 
fortemente vivencial que supera o próprio real. Estamos perante uma perspectiva que 
parte de uma condição de desrealização ativa, isto é, de uma vontade autónoma e 
criadora.  
A própria prática artística de Bacon demonstra a recusa de um todo absoluto e 
organizado. Não parte de ideias fixas nem conceitos pré-estabelecidos, mas antes deixa-
se motivar pelo instinto associado à sua vontade105. Existe uma praxis caótica, orientada 
contudo pelo acaso, pelas sensações fugidias e momentâneas que promove um 
“arrancar a Figura ao domínio do figurativo”106. Daqui se infere uma negação aos 
fundamentos lógicos, universais e inquestionáveis da razão. Mais, é através deste erro 
de representação que Bacon exprime toda a sua vontade criadora, associada a um 
sentimento de desespero devido à ausência de um corpo referencial concreto, 
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suprimindo sentimentos de segurança e harmonia bem como uma perfeição imagética. 
A experienciação e sua representação é profundamente intensa em Francis Bacon que, 
numa famosa conversa, nos disse o seguinte:  
Well, there are certain days when you start working and the work seems to flow 
out of you quite easily, but that doesn’t often happens and doesn’t last for long. And I 
don’t know that it’s necessarily any better than when something happens out of your 
frustration and despair. I think that, quite possibly, when things are going badly you 
will be freer with the way you mess up by just putting paint trough the images that 
you’ve been making, and you do it with a greater abandon than if things have been 
working for you. And therefore I think, perhaps, that despair is more helpful, because 
out of despair you may find yourself making the image in a more radical way by taking 
risks.107  
Fixemo-nos de novo no tríptico de forma a assinalar as categorias essenciais da 
Desumanização da Arte que nele encontramos. A primeira tem a ver com a metáfora 
enquanto recurso de desrealização da arte; as imagens não são humanas mas são 
compostas por elementos que nos relembram a anatomia do corpo humano. 
Semelhanças que, nas suas formas excessivamente distorcidas, produzem uma nova 
visualização ao relembrar o humano e que oferece um novo sentido. É esta operação 
metafórica que ativa a compreensão do quadro conferindo-lhe a Expressão de Horror 
que já aludimos.  
A segunda também tem a ver com os recursos de desrealização enunciados por 
Gasset, a “simples transformação da perspectiva habitual”; é evidente que toda a 
violência, dor crua e sofrimento latentes no tríptico não são captados através da 
utilização dos mesmos recursos das correntes artísticas anteriores. Constrói-se aqui uma 
perspectiva assente em figuras estranhas. Para reforçar isto, citamos Deleuze quando 
nos explica que Bacon “invoca dois dados que levam a que a pintura mais antiga não 
tenha com a figuração ou com a ilustração a mesma relação que a pintura moderna. 
Por um lado, a fotografia tomou a seu cargo a função ilustrativa e de documentação, de 
tal modo que a pintura moderna já não tem de preencher esta função que pertencia 
ainda à pintura antiga. Por outro lado, a pintura antiga estava ainda condicionada por 
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certas ‘possibilidades religiosas’ que davam um sentido pictural à figuração, ao passo 
que a pintura moderna é um jogo ateu”108.   
A terceira categoria decorre do carácter lúdico da prática artística; o pintor não 
centra os seus esforços na tentativa de compor um conjunto realista de imagens. Em vez 
disso, apresenta o resultado de um processo relacional, de um jogo, entre formas e 
texturas cromáticas que colocam toda a estrutura da obra em tensão. Este nosso ponto 
pode ser clarificado com o recurso às palavras do próprio autor que ajudam a reforçar a 
nossa terceira característica: “A pintura, como toda arte, tornou-se um jogo com o qual 
o homem se distrai. Você pode dizer que sempre foi assim, mas agora é totalmente um 
jogo. O fascinante é que as coisas vão ser muito mais difíceis para o artista, porque ele 
tem de aprofundar realmente o jogo para ser bom, para tornar a vida um pouco mais 
emocionante”109.  
Por último, a quarta categoria centra-se na condição da transcendência da arte; já 
demonstramos aqui que a figuração e práxis artística de Bacon decorrem do 
acaso/acidente, resumindo-se toda a sua atividade a um mero concretizar pictórico sem 
transcendência, mas atente-se ao artista quando nos diz que “Velasquez acreditava estar 
registrando a corte daquela época e certas pessoas daquela época. Mas um artista 
realmente bom seria hoje obrigado a fazer da mesma situação um jogo. Ele sabe que 
tais coisas podem ser registradas num filme; por isso, esse aspecto da sua atividade foi 
transferido para outro meio […] o homem também compreende agora que é um 
acidente, que é um ser totalmente inútil, que tem de viver sem razão”110; Quer isto dizer 
que no passado, princípios externos sustentavam a figuração, e agora é a própria arte, 
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2. Acerca d’A Flagelação (1460-1470) de Piero della 
Francesca 
O Renascimento foi mais “uma época de fermentos que de sínteses”112. Para 
Ortega y Gasset, “a desrealização progressiva do mundo” começara no pensamento do 
Renascimento113, período onde surge uma mutação no sistema figurativo comparável às 
transformações dos séculos XIX e XX114. Sobre a arte do passado também nos avisa que 
“só aquele a quem falta uma sensibilidade apurada, só aquele que não apreende bem as 
coisas, crê que se pode apreender bem, sem esforço especial, uma criação antiga. A 
árdua tarefa do historiador, do filósofo, consiste justamente em reconstruir o sistema 
latente de pressupostos e de convicções do qual emanaram as obras de outros 
tempos”115. Estas suas palavras encontraram eco em muitos outros autores como Erwin 
Panofsky116. Assim, para construir uma biografia de Piero della Francesca, o “maior 
frequista florentino entre Giotto e Miguel Ângelo (e que se pode preferir a estes dois 
grandes mestres)”117, é forçoso ir ao encontro do seu tempo e apreender as traves 
mestras que o compõem. Concretos elementos biográficos são escassos, mas podemos 
avançar que Piero nasceu por volta de 1415 e morreu em 1492. Homem viajado e 
experiente numa época importante e turbulenta. Foi testemunha direta dos momentos 
políticos, culturais e económicos que desenharam a Europa moderna, privilegiado 
espectador e protagonista do despontar da arte e cultura renascentista na Itália e assistiu 
também ao definhar do Sacro Império Romano-Germânico e à queda de Constantinopla 
em 1452. Ou seja, o seu século corresponde ao fim da Idade Média.  
Mas o interesse na sua biografia não se pode resumir unicamente na sua própria 
identidade. Marc Bloch citou, no seu clássico estudo Introdução à História, um 
provérbio árabe especialmente sugestivo: «Os homens parecem-se mais com o seu 
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tempo que com os seus pais»118. De facto, ao procurar definir as suas convicções 
ideológicas e políticas, as suas motivações e o seu sistema de valores e de crenças, 
deparamo-nos frente a frente com a sua época. Não fomos capazes de ignorar uma 
perspectiva metodológica de Armindo de Sousa: “a psicologia histórica que ajuda o 
historiador não é prioritariamente a individual, mas a social, colectiva. Até porque as 
personalidades que a historiografia destaca, reis e heróis, ou similares, antes de tudo 
são funções”119. É da sua função (ou várias funções) que vamos encontrar uma vida 
condicionada por pressões externas próprias da época. Para conseguir aferir até que 
ponto o ambiente social terá influenciado a sua vida, seguimos Erich Fromm, destacado 
psicanalista de meados do século XX, que teve como objecto de investigação, entre 
outros, a interação da sociedade e seus membros, isto é, a influência do social sobre o 
indivíduo. Defendeu este autor que “the members of the society and/or the various 
classes or status groups within it have to behave in such a way as to be able to function 
in the sense required by the social system”120. Assim, cada sociedade está organizada 
mediante determinados factores, tais como métodos de produção, condições geográficas 
e técnicas, clima e demografia, mas também perante condições políticas e heranças 
culturais121. A Antropologia Cultural, ciência vizinha da História, não se afasta desta 
perspectiva, já que concebe a “existência de ideias culturais que dirigem as atitudes de 
uma pessoa em relação ao mundo”122. Logo, Piero della Francesca, cidadão cujos 
méritos foram reconhecidos pelos seus contemporâneos, esteve sujeito a uma dinâmica 
social onde existem valores, princípios, contradições, mentalidades, etc. Factores que 
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Algumas notas sobre o devir histórico do século XV 123 
Nas páginas que se seguem vamos apenas referir, em traços largos, o 
Renascimento de um ponto de vista histórico, político e social. Relativamente ao 
movimento artístico, destacando a pintura, iremos realizar duas notas muito curtas e, 
posteriormente, aprofundar de uma forma indireta, as revoluções artísticas através da 
obra selecionada de Piero della Francesca.  
Marshall McLuhan realizou vários estudos sobre a Teoria da Comunicação, ou 
mais corretamente sobre o campo da Teoria dos Média, que ainda hoje representa uma 
área plena de desafios para a investigação e para o debate124. Assim, a partir dos estudos 
deste autor, início com a forte expressão, que não devemos ignorar, “the medium is the 
message”125. O autor centra-se aqui cada vez mais não no conteúdo das próprias 
mensagens mas antes na forma como são transmitidas e na análise das transformações 
sociais, bem como nos processos educacionais e de aquisição/transmissão do 
conhecimento, que geram respostas/reações culturais específicas do momento histórico 
em que ocorrem. Assim, posso afirmar que as inovações tecnológicas da comunicação 
tiveram ao longo do processo histórico, e continuam a ter, um poderoso impacto nas 
capacidades cognitivas que por sua vez empurram as sociedades para um conjunto de 
mudanças fraturantes nas suas organizações. Mcluhan lembra-nos que, entre 1438 e 
1448126, Gutenberg desenvolveu um processo que providenciou uma “estranha mistura 
de visão e som” numa página impressa127. Logo, com a capacidade de se fixar o 
conhecimento num objecto externo, de modo mecânico, possibilitou-se uma nova forma 
altamente especializada (e espacializada) de comunicação128. A escolástica medieval 
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deu assim lugar ao estudante solitário e à leitura silenciosa. Ao ensino individual 
portanto. 
O ensino medieval era, desde a Alta Idade Média e como não podia deixar de ser 
numa Europa Cristã, tutelado pela Igreja129. Pertenciam os professores ao clero e o latim 
era língua utilizada; ensinava-se, escrevia-se e pensava-se nesta língua, podendo dizer-
se que um dos principais objectivos deste ensino seria preparar e formar um corpo 
clerical competente130. Sobre os métodos pedagógicos aplicados na universidade, à 
época, António José Saraiva sublinha que a Idade Média só concebeu uma única forma 
de ensinar131. Assim, em moldes sintéticos, podemos resumir todo o ensino medieval ao 
uso, em momentos diferentes mas logicamente ordenados, da lectio, questio et 
disputatio e, finalmente, a determinatio, que correspondem, respectivamente, a um 
primeiro momento de leitura (lectio), que se prende com uma análise gramatical, 
literária e doutrinal de um texto; de seguida realiza-se uma discussão argumentativa 
(questio et disputatio) sobre o mesmo texto; finalmente, fixam-se as conclusões que 
resultam da discussão em sentenças (determinatio)132, sendo possível afirmar que “o 
texto, a interpretação e comentário eram o ponto de partida e de chegada do 
mestre”133. Porém, durante o Renascimento e nos séculos posteriores, a instrução com 
suporte no livro impresso isolou o estudante, individualizando todo o processo de 
aprendizagem. Atente-se que o livro passa aqui a ser “um instrumento e não já um 
ídolo. Como qualquer outro utensílio, tende a ser fabricado em série e é objecto de 
produção e comércio”134. Isto é, ao estabelecer o predomínio da interpretação 
particular sobre o debate público, a discussão de ideias, o livro impresso gera uma 
“forma mecanizada de cultura” que “individualiza” o homem135. Este novo tipo de 
instrução representa uma das grandes “opções criadoras do mundo moderno”136 e, 
como exemplo, impõem-se a expressão do padre Claude Frollo, personagem memorável 
do romance “Notre Dame de Paris” de Vítor Hugo, quando, ao abrir um livro, desvia o 
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olhar para a famosa catedral medieval: “Ceci tuera cela. Le livre tuera l'édifice”. A 
catedral, um texto cultural de suporte arquitectónico com uma função clara de transmitir 
o conhecimento religioso (atente-se aos vitrais: conhecimento bíblico em imagens) foi 
substituída pelo livro impresso137.  
Assim, a autoridade da igreja perde terreno para as novas forças sociais ansiosas 
por ocupar o seu lugar já nos finais da Idade Média, visto que o ensino, a cultura e o 
saber tornaram-se mais acessíveis. Também pelo mesmo motivo que desde o século 
XIII que se registam perturbações na ordo causadas pela emergência da burguesia, 
grupo que deu rosto às classes urbanas138 ao reunir poder e projeção suficientes pela 
“nova força da sua função económica”139. Estabeleceu-se esta classe no quadro social 
vigente, constituindo “elites e oligarquias municipais”140 que não formavam um grupo 
social homogéneo mas diversificado a vários níveis, consoante condições históricas, 
geográficas, sociais e culturais141. São estas elites de homens livres, com uma nova 
consciência da riqueza (isto é, a «riqueza mercantil»142, quantificada em dinheiro-moeda 
em vez de propriedades-terras) as principais criadoras e promotoras de novas funções e 
profissões e, por sua vez, novas mentalidades. Reproduziram nas suas cidades toda a 
burocracia do Estado143, ocupando cargos e ofícios, que tradicionalmente pertenciam e 
consistiam em privilégios da nobreza e clero. E, diz-nos Armindo de Sousa, que a 
“cidade tudo anulou” no esquema das três ordens, pois caracteriza-se por ser “ofícios, 
mesteres, profissões”144. A especialização do trabalho145, bem como a aquisição de 
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important values, encouraging unnecessary information, free interpretation of the Scriptures, insane curiosity” in Eco, Umberto. 
From Internet To Gutenberg-A lecture presented by Umberto Eco at The Italian Academy for Advanced Studies in América, 
November 12, 1996.  
138PIRENNE, Henri.  As Cidades da Idade Média. Colecção Saber, n.º 51, Publicações Europa-América, s/data; p.110. 
139GOFF, Jacques Le. A Civilização do Ocidente Medieval. vol. I, Coleção Nova História, n.º 14, Editorial Estampa, Lisboa, 1994; 
p.308. 
140DUARTE, Luís Miguel. Os Melhores da Terra (um questionário para o caso português) in Elites e Redes Clientelares na Idade 
Média: Problemas Metodológicos (Ed. Filipe Themudo Barata), Coleção Biblioteca – Estudos & Colóquios, n.º 2, Edições Colibri – 
CIDEHUS/Universidade de Évora, Lisboa, 2001; p.91. 
141Para um conhecimento mais aprofundado desta questão, consultar: DUARTE, Luís Miguel. Os Melhores da Terra (um 
questionário para o caso português) in Elites e Redes Clientelares na Idade Média: Problemas Metodológicos (Ed. Filipe Themudo 
Barata), Coleção Biblioteca – Estudos & Colóquios, n.º 2, Edições Colibri – CIDEHUS/Universidade de Évora, Lisboa, 2001; 
pp.91-106. 
142PIRENNE, Henri.  As Cidades da Idade Média. Colecção Saber, n.º 51, Publicações Europa-América, s/data; p. 174. 
143COELHO, Maria Helena da Cruz. O Estado e as Sociedades Urbanas in Génese do Estado Moderno no Portugal Tardo-
Medievo: Séculos XIII e XV. 1.ª edição (coord. de Maria Helena da Cruz Coelho e Armando Luís de Carvalho Homem), 
Universidade Autónoma de Lisboa, Lisboa, 1999; p.292. 
144SOUSA, Armindo de. «1325-1480» in História de Portugal (dir. de José Mattoso), vol. II, Editorial Estampa, Lisboa, 1993;  p. 
336. 
145Referimos aqui, a título de exemplo, algumas profissões: mercadores, cambistas, funcionários públicos superiores, lavradores 
proprietários, criadores de gado, mesteirais enriquecidos, etc. Esta lista de profissões foi baseada em SOUSA, Armindo de. 1325-
1480 in História de Portugal (dir. de José Mattoso), vol. II, Editorial Estampa, Lisboa, 1993. 
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novos conhecimentos e saberes necessários para o desempenho destas funções criaram 
outras possibilidades de enquadramento social do indivíduo. 
É neste contexto que achamos pertinente referir palavras de Jacques Le Goff: 
“Do século XI para o século XIII, dá-se uma revolução mental: o trabalho é valorizado, 
promovido, justificado”146. O século XV é um feliz herdeiro desta revolução. Assim, 
para além da noção que se encontra patente no cristianismo medieval, segundo a qual a 
cidade se constituía como um centro religioso composto por um «corpo de fiéis», esta 
passou também, cada vez mais, a assumir a sua condição de centro económico, 
organizada em «corpos de ofícios»147. A realidade social apresentava-se então bem mais 
complexa e diversificada do que os seus contemporâneos pensavam. Visto que a riqueza 
monetária, os graus académicos e as profissões desafiaram a hierarquia trifuncional, já 
que a “técnica rivaliza com o sangue”148. É o despontar, de certa forma, de um 
patriciado urbano149, que sendo ainda considerado povo pela aristocracia e clero, já não 
se revê, nem o deseja, nesta condição. Tentam efetivamente marcar a diferença dentro 
do próprio Terceiro Estado, não querendo, como já dissemos, ser equiparado ao povo. 
Com a sua superioridade económica, refinaram e educaram-se vendo nas classes 
superiores, o modelo social a seguir, porque o “ethos de la elite se convierte 
rápidamente en la meta de la classe media”150. Salientamos aqui que Piero della 
Francesca fez parte do referido patriciado urbano quatrocentista, tendo sido Consiglieri 
Popolari (conselheiro municipal) em Sansepolcro, ocupando então um cargo de 
administração onde foi interveniente ativo da vida política e social desta cidade151.  
No século XV é notório que a figura social do monarca já se apresentava como 
“absoluto, legislador, juiz e administrador, representante consciente do interesse geral 
do reino”152. Perante a complexificação da governação central e local que se vinha a 
desenhar desde o século XIV, os monarcas, assim como o patriciado urbano, 
                                                          
146GOFF, Jacques Le e TRUONG, Nicholas,.Uma História do Corpo na Idade Média, Série Especial, Teorema, Lisboa, 2005; p.58. 
147GOFF, Jacques Le e TRUONG, Nicholas,.Uma História do Corpo na Idade Média, Série Especial, Teorema, Lisboa, 2005; 
p.151. 
148SOUSA, Armindo de. 1325-1480 in  História de Portugal (dir. de José Mattoso), vol. II, Editorial Estampa, Lisboa, 1993; p.399. 
Ver também PERNOUD, Régine. As origens da Burguesia. Colecção Saber, n.º 5, Publicações Europa-América, s/data. 
149DUARTE, Luís Miguel. Órgãos e Servidores do Poder Central: Os “Funcionários Públicos” de Quatrocentos, in Génese do 
Estado Moderno no Portugal Tardo-Medievo: Séculos XIII e XV. 1.ª edição (coord. de Maria Helena da Cruz Coelho e Armando 
Luís de Carvalho Homem), Universidade Autónoma de Lisboa, Lisboa, 1999; p.92. 
150NIETO, Santiago Aguadé. El Humanismo in Historia Universal: Edad Media (coord. Vicente Ángel Álvarez Palenzuela), 1.ª 
edición, Collecion Ariel Historia, Editorial Ariel, Barcelona, 2005; p.879. 
151LASKOWSKI, Birgit. Piero della Francesca. Col. Master of Italian Art. H. F. Ullmann, 2007. 
152MARQUES, A. H. de Oliveira. Portugal na Crise dos séculos XIV e XV in Nova História de Portugal (dir. de Joel Serrão e A. H. 
de Oliveira Marques), volume IV, 1.ª edição, Editorial Presença, Lisboa, 1987; p.287. 
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procuravam ter no exercício da soberania um “corpo de burocratas centrais”153. Corpo 
de funcionários cuja especialização se tornava cada vez mais visível no caminho para o 
Estado moderno. Devemos, pois, utilizar a expressão medieval modernidade154 para 
caracterizar a sociedade e o poder nesta época. Mas o reconhecimento da existência de 
um estado, que representa e gere o destino de uma nação, com o qual as populações se 
identificam já é visível. Na esteira do pensamento de Bernard Guenée155, podemos 
confirmar que no período tardo-medieval à existência de um povo, uma língua e um 
território corresponde um Estado Nacional156. Com o esforço de centralização régia 
modificaram-se os mecanismos de poder nos quais os monarcas dependiam para exercer 
a soberania. Perante o “problema da afirmação de uma autoridade política autónoma, 
capaz de articular diversas entidades de poder local com uma administração 
centralizada”157, os reis, príncipes italianos e as elites urbanas sentem cada vez mais a 
necessidade de se aconselharem junto de um grupo permanente de pessoas que 
constituíam um órgão administrativo, reunindo um conjunto diversificado de 
individualidades tais como senhores, eclesiásticos, familiares ou conhecidos de 
confiança158, que ocupavam vária funções. Cargos que requeriam dos seus titulares uma 
determinada especialização bem como um conjunto de conhecimentos imprescindíveis 
para o bom desempenhamos das suas funções. 
Regressamos outra vez à palavra «funções» que nos remete para uma das três 
ordens sociais acima características do século XV, onde a regra era “Cada um na sua 
ordem”159. É neste sentido que o estudo de Georges Duby, “As três Ordens ou o 
Imaginário do Feudalismo”, apresenta uma interpretação etimológica da palavra ordem, 
em latim, «ordo». Numa primeira abordagem, significa uma ordenação, uma inscrição 
que atribui ao indivíduo um estatuto, unindo-o a um determinado grupo social e, 
simultaneamente, separando-o dos restantes. Num outro estudo, Georges Duby remata 
                                                          
153FONSECA, Luís Adão da. Século XV: A Primeira Expansão in Memória de Portugal: O Milénio Português (coord. de Roberto 
Carneiro), Círculo de Leitores, Lisboa, 2001 (pp. 214-265); p.241. e  HOMEM, Armando Luís de Carvalho. O Desembargo Régio 
(1320-1433). INIC-CHUP, Porto, 1990. 
154MONTEIRO, João Gouveia. Estado Moderno e Guerra: Monopólio da Violência e Organização Milita, in Génese do Estado 
Moderno no Portugal Tardo-Medievo: Séculos XIII e XV. 1.ª edição (coord. de Maria Helena da Cruz Coelho e Armando Luís de 
Carvalho Homem), Universidade Autónoma de Lisboa, Lisboa, 1999, (pp. 79-94); p.93. 
155GUENÉE, Bernard, L’Occident aux XIVe et XVe siècles: Les États, Paris Presses Universitaires de France, Paris, 1971. 
156SOUSA, ARMINDO de, Estado e Comunidade: Representação e Resistências, in Génese do Estado Moderno no Portugal 
Tardo-Medievo: Séculos XIII e XV. 1.ª edição (coord. de Maria Helena da Cruz Coelho e Armando Luís de Carvalho Homem), 
Universidade Autónoma de Lisboa, Lisboa, 1999, (pp. 79-94);  p.297. 
157FONSECA, Luís Adão da. Século XV: A Primeira Expansão in Memória de Portugal: O Milénio Português (coord. de Roberto 
Carneiro), Círculo de Leitores, Lisboa, 2001 (pp. 214-265); p.216. 
158DUARTE, Luís Miguel. III Parte: O Direito e as Instituições in História de Portugal Medievo: Político e Institucional (coord. 
Humberto Baquero Moreno), n.º 67, Universidade Aberta, Lisboa, 1995; p.307. 
159DUBY, Georges. As três Ordens ou o Imaginário do Feudalismo, 2.ª edição, Coleção Nova História, n.º 16, Editorial Estampa, 
Lisboa, 1994; p.93. 
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este tema com as seguintes palavras: “Três ordens, três categorias sociais estáveis, 
estritamente delimitadas, sendo cada uma delas investida de uma função particular”160. 
Para a cultura cristã da Idade Média, a organização da sociedade temporal é idêntica à 
“que, no além, povoa o reino dos céus”161. Relembre-se a resposta do bispo Adalberão 
de Laon quando interrogado sobre a ordem celestial: “A casa de Deus, que todos 
acreditam ser uma, está pois dividida em três: uns oram, outros combatem, outros, 
enfim, trabalham”162. Sistema hierárquico visível, segundo Jacques Le Goff, numa 
procissão medieval, que revela toda uma estrutura social de cariz trinitário, dos 
indivíduos mais importantes aos menos importantes163: à frente, clero e nobreza, o povo 
seguia-os. Era a imagem que os homens medievais tinham da sua própria vivência em 
sociedade. Do Ano Mil aos finais do século XV, é uma ideologia que teimou em 
sobreviver, enterrando-se bem fundo no imaginário dos homens. Esquema mental que à 
época já não corresponde integralmente à realidade vivida164 no quotidiano. Faz todo o 
sentido sentenciar que, para este período, “la réalité d’une sociéte est une chose. 
L’image qu’une société a d’elle-même en est une autre”165. Isto é, existe uma diferença 
entre a realidade da sociedade e a imagem que esta projeta de si mesma pois verifica-se 
que “se fica a pertencer a uma elite pelo nascimento, pela riqueza ou pelo saber. Como 
nota Jacques Le Goff, apenas um desses ‘trunfos’ não chega, reunir os três é 
raríssimo”166.  
Piero della Francesca, na hierarquia social da sua época, conquistou pelo menos 
dos trunfos mencionados. Assim, e embora a documentação reunida denuncie apenas o 
seu protagonismo artístico, apresentando, não poucas as vezes, hiatos mais ou menos 
extensos, é possível a extração de um significado biográfico através da projeção da 
personalidade no seu tempo. Ou seja, confrontando a época, a sociedade e a função do 
indivíduo167. Nos primeiros anos da sua vida, teve necessariamente uma educação que 
contribuiu para uma formação intelectual muito acima da média na época. Johan 
                                                          
160DUBY, Georges; Sociedades Medievais. 1.ª edição, Colecção Ideias & Factos, Terramar, Lisboa, 1999; p.32. 
161DUBY, Georges, O Ano Mil Coleção Lugar da História, n.º 8, Edições 70, Lisboa, s/data; p.67. 
162HÜCKEL, G. A. Les Poèmes Satiriques d’Adalbéron. Bibliothèque de la Faculte dês Letres de Paris, tomo XIII, Mélanges 
d’Histoire du Moyen Age, Paris, 1901; pp. 148-156. citado por DUBY, Georges, O Ano Mil Coleção Lugar da História, n.º 8, 
Edições 70, Lisboa, s/data; p.72.  
163GOFF, Jacques Le e MONTREMY, Jean-Maurice de. Em busca da Idade Média, Série Especial, Teorema, Lisboa, 2004; p.108. 
164SOUSA, Armindo de. 1325-1480 in  História de Portugal (dir. de José Mattoso), vol. II, Editorial Estampa, Lisboa, 1993; p.329. 
165 GUENÉE, Bernard. Un meurtre, une société,.Paris, 1992; p.19. Citação retirada de MILLET, Hélène. Entre l’Eglise et l’Etat: 
l’image du corps  in Génese do Estado Moderno no Portugal Tardo-Medievo: Séculos XIII e XV (coord. de Maria Helena da Cruz 
Coelho e Armando Luís de Carvalho Homem), Lisboa, Universidade Autónoma de Lisboa, 1999; p.371. 
166DUARTE, Luís Miguel. Órgãos e Servidores do Poder Central: Os “Funcionários Públicos” de Quatrocentos in Génese do 
Estado Moderno no Portugal Tardo-Medievo: Séculos XIII e XV. 1.ª Edição (coord. de Maria Helena da Cruz Coelho e Armando 
Luís de Carvalho Homem), Universidade Autónoma de Lisboa, Lisboa, 1999; p.93. 
167CLARK, Kenneth. Piero della Francesca. Phaidon,2ª ed. Oxford, 1981; pp.9-77. 
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Huizinga, na sua obra de referência “O Declínio da Idade Média”, faz-nos ver que “ao 
tirar o seu grau de doutor o homem de ciência recebe uma insígnia de 
superioridade”168. Pouco sabemos, se o teve até, acerca do seu Curriculum académico. 
Contudo, perante o percurso da sua vida, não é difícil defender que a sua aprendizagem 
e construção intelectual não se podem resumir aos bancos de uma escola ou 
universidade. É de toda uma rede de contactos e influências, proporcionados pela sua 
condição e percurso, que inferimos uma determinada cultura, dado que “as aquisições 
não se fazem somente nos anos de juventude, e o adulto continua submetido a pressões 
culturais que também convém medir”169. Assim, alguns momentos da sua vida foram 
cruciais para a sua formação visto que teve a necessidade e oportunidade de adquirir 
toda a experiência e saber fundamentais para levar a cabo as várias realizações culturais 
e artísticas sobejamente reconhecidas atualmente. 
Para o nosso propósito, necessitamos agora de isolar alguns apontamentos, um 
pouco extensos, sobre a Igreja tardo-medieval. Johan Huizinga afirma que no fim da 
Idade Média “dois factores dominaram a vida religiosa: a extrema tensão da atmosfera 
religiosa e a marcada tendência do pensamento a representar-se em imagens […] A 
vida individual e social, em todas as suas manifestações, está saturada de concepções 
de fé. Não há objecto nem ação que não esteja constantemente relacionado com Cristo 
ou a salvação. Todo o pensamento tende para a interpretação religiosa das coisas 
individuais; há um enorme desdobramento da religião na vida diária”170. No entanto, o 
fortalecimento de autoridade central e urbana face aos vários poderes tradicionalmente 
instituídos171, nomeadamente da nobreza decadente e do clero, implicou uma atenção 
muito exigente à igreja e à qualidade dos clérigos. A hierarquia da Igreja, pelo menos no 
plano teórico, preocupava-se em corrigir faltas e erros que resultavam de uma crise de 
disciplina. Cenário comum no clero após Cisma do Ocidente172, que teve como uma das 
consequências a “emergência da estrutura dominante das nações”173 face ao 
universalismo papal174. Já a partir do final do século XIV, o rei surge cada vez mais 
                                                          
168HUIZINGA, Johan, O Declínio da Idade Média. Editorial Ulisseia, Braga, 1996; p.67. 
169DUBY, Georges. Para uma História das Mentalidades. 1.ª Edição, Coleção Ideias & Factos, Terramar, Lisboa, 1999; p.57. 
170HUIZINGA, Johan, O Declínio da Idade Média. Editorial Ulisseia, Braga, 1996; p. 159 
171SÉRGIO, António. Breve Interpretação da História de Portugal, 7.ª edição, Colecção Clássicos Sá da Costa: Nova Série, Livraria 
Sá da Costa, Lisboa, 1977, p.49. 
172MARQUES, José. Relações entre a Igreja e o Estado em Portugal no século XV in Actas do Congresso Internacional O Tratado 
de Tordesilhas e a sua Época, Salamanca, 1996, p.709. 
173CHAUNU, Pierre. O Tempo das Reformas (1250-1550): I. A Crise da cristandade, Colecção Lugar da História, n.º 49, Edições 
70, Lisboa, 2002, p.197. 
174ALMEIDA, Fortunato de. História da Igreja em Portugal, vol. I, nova edição (dir. e preparada por Damião Peres), Portucalense 
Editora, Porto, 1967; p.373. 
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como “defensor da Igreja”175, imagem que permite aos monarcas imporem-se perante 
os representantes máximos do corpo clerical, expandindo a sua intervenção na Igreja 
nacional e na formação das elites eclesiásticas. Este progressivo controlo e manipulação 
da hierarquia eclesiástica surge após um dos momentos mais problemáticos da história 
da igreja e do papado, quando a cúria romana foi transferida para Avinhão e que nos 
remete para o período que ficou conhecido como o «Cativeiro de Avinhão» (1307-1377) 
e ao longo do qual se assistiu a uma crescente submissão do papado à monarquia 
francesa, assim como a uma reforma institucional e fiscal da cúria176. As referidas 
reformas, muito em particular a excessiva fiscalidade, foram encetadas com o intuito de 
suportar os gastos sumptuosos da construção de um magnificente palácio papal bem 
como a manutenção de uma “corte rica e luxuosa”177 e todos os serviços adjacentes a 
ela. Logo, a administração da igreja, obsessiva com as finanças, insuficientes perante os 
gastos que a vida da corte de Avinhão implicavam, sentiu a necessidade de uma 
centralização institucional, durante a qual o papado foi vulnerável a um conjunto de 
práticas tais como a simonia, o nepotismo, a corrupção, a excessiva acumulação de 
benefícios eclesiásticos, resultantes da prática de compra e venda dos mesmos.  
Assiste-se por isso, a uma paulatina decadência dos costumes e da moral dos 
membros do clero, dos quais a maioria não possuía nem a integridade de carácter nem 
as qualificações necessárias para os cargos que adquiriam através uma simples 
transação comercial. Reflexo do que acabamos de afirmar pode-se encontrar no 
aumento do absentismo episcopal nas dioceses, situação que se prolongou até ao início 
século XV. Neste processo de hipercentralização dos serviços administrativos, a cúria 
papal assemelha-se mais a um centro de governação de um vasto Estado territorial178. 
Logo, entre 1307 a 1377, o papado “voit s’ altérer son caractère universel et achève de 
se transformer en une monarchie de type français”179. Não podemos aqui esquecer que 
em Avinhão os bispos de Roma encontravam-se submetidos à influência da Coroa 
francesa, abdicando por isso “da sua liberdade de escolha, perdendo aos olhos dos 
povos a sua autoridade suprapartidária e eclesiático-universal”180. É neste sentido que 
                                                          
175MARQUES, José. A Arquidiocese de Braga no século XV, INCM, Lisboa, 1988, p.58-59. 
176Sobre o Pontificado de Avinhão remetemos para MONTENEGRO, Enrique Cantera, Pontificado de Avinón in Historia 
Universal: Edad Media (coord. Vicente Ángel Álvarez Palenzuela), 1.ª edición, Collecion Ariel Historia, Editorial Ariel, Barcelona, 
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177GREEN, Vivian. A Reforma na Europa. 1.ª Edição, Temas & Debates, Lisboa, 2001; p.13. 
178CHAUNU, Pierre. O Tempo das Reformas (1250-1550): I. A Crise da Cristandade. Coleção Lugar da História, n.º 49, Edições 
70, Lisboa, 2002; p.187. 
179CARPENTIER, Jean; LEBRUN, François, Histoire de l’ Europe. Collection «Points Histoire», Éditions du Seuil, 2002; p.203. 
180FRANZEN, August. Breve História da Igreja. 1.ª Edição, Editorial Presença (Org. Remigius Bäumer), Lisboa, 1996; p.241. 
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no século XIV se começou a distinguir o Cristianismo da sua hierarquia eclesiástica181. 
Por outras palavras, a dimensão religiosa e pastoral da Igreja é colocada em causa pela 
imagem de Igreja-instituição182, a sua face visível que tentamos demonstrar atrás183 e 
que adquire contornos de uma verdadeira monarquia temporal. Face ao distanciado e 
pesado formalismo burocrático, que caracterizavam o poder institucional do papado184, 
bem como à sua visível aristocratização185, a reação da sociedade não tardou em se fazer 
sentir por toda a cristandade.  
É igualmente forçoso ter em mente que, para o período que falamos, germinava 
uma intensa e profunda crise que a maioria dos historiadores situa cronologicamente 
entre 1350 e 1450186. Acontecimentos como a Guerra dos Cem Anos, a Peste Negra, o 
registo de uma queda demográfica associada a um aumento da mortalidade e sucessivas 
crises económicas, não podem nem devem ser alheios a qualquer tentativa de 
investigação sobre os séculos XIV e XV. A mudança de comportamentos religiosos e 
sociais que daí advieram desembocaram numa generalizada crise de mentalidades que 
transformou o sentir e o viver dos homens. A perspectiva da morte e a tomada de 
consciência da efemeridade da vida, a fome, a violência e a peste que grassavam 
assumem, na mentalidade dos homens, a natureza de castigos divinos pelos seus erros 
mundanos. Como consequência, regista-se uma profusão de movimentos heréticos, anti-
semíticos, anti-clericais, bem como revoltas sociais e/ou o recrudescimento de um 
fervor religioso associado à crença no fim do mundo. E durante os quais o primado 
teocrático187 perdeu influência perante o poder político laico já que nos abusos e 
usurpações pontificais188, os monarcas encontraram os argumentos necessários para 
intervirem no governo das igrejas nacionais. É neste período que, efetivamente, as 
características do papado medieval e do seu império eclesiástico entram num lento 
processo de transformação que deixou marcas ao longo de todo o século XV. Neste 
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cenário, agravaram-se os sentimentos de decadência espiritual nos espíritos da época. O 
carácter sagrado do papado e da Igreja é cada vez mais questionado e de forma mais 
dura. 
Com o intuito de restaurar uma cristandade há muito tempo doente e fracturada, 
o papa João XXIIII convocou o Concílio de Constança (5 de Novembro de 1414). A 
autoridade conciliar, que reunia delegados e representantes de todas as igrejas nacionais 
e respectivos reinos, rapidamente optou por depor os papas existentes, e, na sua vez, 
nomeou um único papa. A 11 de Novembro de 1417, o cardeal Odo Colona foi eleito, 
ficando conhecido como Martinho V, nome do santo que o dia em que foi eleito celebra. 
Este pontífice restaurou, na medida do possível, o “funcionamento normal do 
papado”189. Fechou-se assim uma cisão de cerca 40 anos que constitui um dos capítulos 
mais marcantes da História da Igreja cujas consequências persistiram e moldaram a 
civilização europeia durante a primeira metade do século XV. Contudo, como escreve 
Jacques Le Goff, “esta crise traz no ventre a sociedade do Renascimento e dos tempos 
modernos, mais aberta e, para muitos, mais feliz que a asfixiante sociedade feudal”190. 
De entre muitos aspectos que resultaram deste período, vemos que as velhas realidades 
territoriais ganharam uma nova coesão, ostentando com orgulho um independente 
sentimento nacional191. Os príncipes do século XV travaram as pretensões do império e 
do papado, dando início ao Estado moderno que “ne reconnaît bientôt plus aucune 
supériorité…Chaque Etat se veut seul, sans contrôle, libré”192.  
Foi neste contexto político-religioso que, em 1439, situamos Piero della 
Francesca em Florença, no estúdio de Domenico Veneziano, e onde forçosamente 
contactou com as obras de mestres como Fra Angelico, Mantegna, Luca della Robbia e 
Brunelleschi193. Esta cidade, com uma população que rondava os 50.000 habitantes, era 
um dos centros económicos mais importantes do ocidente nos séculos XIV e XV194, 
para além de ser o centro espiritual e cultural do quattrocento195. Cidade natal de Dante 
Alighieri, de Francesco Petrarca e de Giovanni Boccaccio, foi também o berço do 
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Humanismo que teve como altos representantes, ao longo da primeira metade do século 
XV, Brunelleschi, Donatello, Masaccio, Leone Battista Alberti, Leonardo Bruni e Fra 
Angelico196. Sublinhamos que 26% da elite intelectual italiana era oriunda, por estes 
tempos, da Toscânia; região que, por sua vez, apenas detinha 10% da população da 
Península italiana197. Mas inicialmente, este humanismo cresceu como uma forma de 
pensamento com contornos cívicos, e aos quais Piero della Francesca foi sensível, como 
vimos, respondendo assim à necessidade do surgimento de uma cultura laica, 
essencialmente urbana, que escapasse à predominância eclesiástica198. Centro urbano 
que marcou o rumo das novas sensibilidades e expressões artísticas e arquitectónicas 
que lhe granjeou a fama de ser a mais bela cidade da Europa199. A constituição de novas 
bibliotecas e espaços culturais, fomentou o estudo e debate, através de um olhar 
inovador, da herança cultural e civilizacional grega. Assim, esta República italiana, uma 
verdadeira cidade-Estado, mereceu a designação de Nova Atenas200. É também durante 
este período que o papa Eugénio IV dá por concluídas as negociações com a delegação 
grega, devido ao avanço do império otomano, que englobava um número elevado de 
eminentes eruditos e escolares, criando-se um ambiente na corte pontifical de elevadas 
manifestações culturais e debates teológicos201. Muitos destes traziam consigo 
importantes manuscritos que deixaram em Florença, contributo que iria marcar todo o 
Renascimento202. Foi o berço de uma nova corrente de pensamento que aí se formara e 
se desenvolvia. 
Alguns anos mais tarde, em 1459, Piero della Francesca foi chamado pelo papa 
Pio II para junto da Cúria Romana, para realizar alguns frescos na basílica de Santa 
Maria Maggiore e no Palácio do Vaticano. Foram os anos em que Roma “entra no 
Renascimento”203, muito em particular, devido ao contributo de Nicolau V, de seu nome 
Tommaso Parentucelli,  nascido em Sarzana, a 15 de Novembro de 1397. Doutor em 
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202JOHNSON, Paul. The Rernaissance, Phoenix Press Paperback, London, 2001; pp.30-31. 
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Artes e Teologia, foi por paixão um exímio bibliófilo do século XV. Em 1444, Cosme 
de Medici encarregara-o de edificar e organizar a biblioteca de São Marcos em Florença 
que, nas palavras de Santiago Aguadé Nieto, foi “la primera biblioteca pública de 
Europa y quizá del mundo”. Em 1447 foi eleito papa, e, logo nos primeiros anos do seu 
pontificado, consolidou a vitória do grupo pontifício perante o movimento conciliarista, 
através do uso de uma diplomacia mais flexível mas mais eficaz do que Eugénio IV, 
permanecendo inalterável na defesa do fundamento teórico da autoridade papal. Porém, 
notabilizou-se mais pelo impulso que deu ao Renascimento do que pelo seu papel de 
chefe da Igreja, manifestando, segundo Jean Delumeau, uma maior preocupação pelas 
artes e letras204 sendo considerado como o “the very pope who had done most for the 
prosperity of the city”205. Este papa, um erudito e humanista característico da época, 
acalentou o desejo de construir em Roma a maior Basílica da cristandade e, ao mesmo 
tempo, a maior biblioteca da Europa, renovando assim, nestes aspectos, a capital 
romana206. Porém, o mesmo fulgor deu às artes plásticas, dando início a uma vasta série 
de medidas com o sentido de restaurar o prestígio cultural, artístico e urbanístico que a 
caracterizaram Roma na Antiguidade romana. Logo, uma das marcas mais visíveis do 
seu pontificado foi o ornamentar a cidade com obras de Arte bem como com novas e 
impressionantes construções arquitectónicas. Tarefa para a qual teve a necessidade de se 
rodear com os melhores artistas da época. Deste facto, atesta bem a construção da sua 
capela privada, a Capela Nicolina; obra que esteve a cargo do ilustre Alberti, 
magnificamente decorada com frescos de Fra Angélico207. Porém, o mesmo fulgor que 
deu as artes plásticas encontra-se também patente no desenvolvimento e na promoção 
das Letras. Com a criação de uma rica biblioteca, a Biblioteca Vaticana208, deixou uma 
importantíssima herança cultural que perdura até aos nossos dias. Para esta memorável 
realização chamou a Roma os melhores escolares e eruditos do seu tempo. Por isso, a 
corte pontifícia rapidamente se tornou num dos maiores e mais importantes centros 
promotores do Humanismo na segunda metade do século XV. Centro que foi 
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completamente moldado pelo estabelecimento na corte papal de um “autêntico exército” 
de escribas, com a missão de copiar e traduzir todos os manuscritos que os seus 
inúmeros enviados conseguiam encontrar (ou comprar), em viagens que se 
desdobravam por toda a Europa209. Com este intenso afã, a Biblioteca Vaticana passa a 
ser a mais rica de todo o Ocidente. A título de mero exemplo, podemos referir que de 
três obras em grego que possuía no início do seu pontificado, passou a albergar mais de 
350, quando morre210. Por fim, é importante reter que Roma de 1450, cidade repleta de 
monumentos artísticos da civilização romana, era um ponto obrigatório de paragem para 
os artistas e homens de cultura pelo facto de ser considerada como uma “mina de 
formas e ideias”211. Por este motivo, gerou-se na cúria romana um ambiente de grande 
efervescência intelectual e artística.  
O facto de que nesta época “la formación humanística acaba convertiéndose en 
un factor importante de ascenso social, e que los aspirantes con una formación 
humanística tenían un claro margen en asegurarse una colocación en la cúria 
pontifícia desde el pontificado de Nicólas V”212, corrobora a sentença de Piero ter sido 
sensível a este novo fenómeno intelectual e artístico, já que presenciou e participou à 
posteriori na “gran tarea doctrinal, diplomática y cultural, incluso urbanística”213 
daquele pontífice, fazendo parte de uma elite de colaboradores cuja dimensão intelectual 
seria extremamente elevada. Natural da Toscânia, pois nasceu em Borgo San Sepolcro, 
sendo filho de um mercador, viveu o despontar de uma nova cultura urbana e as 
mudanças nos comportamentos culturais e artísticos que atrás expusemos. Como iremos 
ver, foi sensível ao florescimento de uma nova vida religiosa, que deixou transparecer 
nas suas obras. Repetimos então que o período em que viveu é a sequência de uma crise 
que “traz no ventre a sociedade do Renascimento e dos tempos modernos, mais aberta 
e, para muitos, mais feliz que a asfixiante sociedade feudal”214. 
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Acerca do artista, da arte e da obra 
Pierre Francastel afirmou, e de forma contundente, que as “tentativas feitas no 
decurso destes últimos anos para integrar a arte no campo das ciências sociais não 
conseguiram definir métodos indiscutíveis de análise e de interpretação. Nem sequer 
conseguiram criar obras verdadeiramente inovadoras, seja no conhecimento das artes, 
seja na sociologia do conhecimento. Um livro como L’Histoire sociale des arts, de 
Hauser, assenta sobre um conhecimento superficial mais que rudimentar da história da 
estética”215. Perante isso, poderíamos então renunciar ao capítulo anterior deste 
trabalho, cuja índole historiográfica se encontra bem definida.  
No entanto, numa direção oposta e através dos referidos parágrafos, julgamos ter 
conseguido apresentar alguns fundamentos que condicionam a nossa proposta de análise 
à obra A Flagelação de Piero della Francesca. Isto, tendo em conta que no século XV a 
pintura atinge uma evolução sem precedentes até então e que, curiosamente segundo o 
mesmo autor, o que “parece importante é mostrar que, no momento em que surge no 
sistema figurativo das sociedades ocidentais uma nova mutação [é a] adaptação por 
parte de uma sociedade que se transforma, dos seus novos valores aos seus 
procedimentos figurativos”216. Como vimos, a mutação foi consequência, entre muitos 
outros factores, quer de novos contributos técnicos quer de uma promoção do artista do 
ponto de vista sociológico. No que diz respeito ao primeiro aspecto, podemos 
rapidamente sintetizar começando por afirmar que a “forma de linguagem figurativa 
que se desenvolveu na Europa durante este século se impôs no ocidente como a mais 
evidente” até à atualidade217. O Renascimento, enquanto estilo artístico, identifica-se 
com o desenvolvimento da perspectiva linear e da “descoberta do mundo e do homem” 
e onde o “desenvolvimento de arte se torna parte do processo total de racionalização 
[…] Os princípios de unidade que adquirem agora autoridade em arte, a unificação de 
espaço e os cânones unificados das proporções, a restrição da representação artística a 
um único tema e a concentração da composição numa forma imediatamente 
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inteligível”218. Mudança que “impele os grandes artistas do renascimento [a] ver a 
realidade com outros olhos, obrigar os homens a tornarem mais intensa a sua 
experiência de vida, a sua vitalidade”219. Ainda dentro do âmbito das técnicas 
pictóricas, salientamos também uma ruptura no “sistema de equilíbrio no colorido”220. 
Quanto ao segundo aspecto que mencionamos, a classe média urbana, o patriciado, e as 
cortes palacianas são o público das obras de arte. Esta situação, com um incipiente 
mercado de arte, eleva o artista à “condição de trabalhador intelectual livre”, que o dota 
de maior liberdade financeira, social e criativa221. As obras e os criadores são 
valorizados e o mecenato intensifica-se222, pois os “méritos dos pintores alimentados na 
corte, méritos proclamados por toda a Itália e mesmo para além dela, serviam uma 
política”223. Repare-se que Piero della Francesca frequentou as cortes palacianas de 
Ferrara, Rimini, Urbino e o Vaticano. Assim, podemos afirmar que pertenceu a um 
grupo de indivíduos, compostos por elites de homens livres, cuja mentalidade e cultura 
denunciava já o despontar de uma visão laica sobre o mundo. O Humanismo 
quatrocentista coloca o Homem como centro desta nova visão. Liberta das prerrogativas 
religiosas dos séculos que os precederam, esta nova sensibilidade artística e filosófica 
denuncia claramente uma mudança histórica. Trata-se do fim da Idade Média. 
É amplamente reconhecido que Piero della Francesca deu continuidade ao 
trabalho de Masaccio, tornando-se num dos pintores quatrocentistas mais 
exemplificativos da perspectiva linear ou geométrica224, chegando inclusive a escrever 
dois tratados onde teoriza e sistematiza as novas técnicas da pintura. A saber, os tratados 
Prospectiva pingendi e o Libellus de quinque corporibus regularibus225. Ao observar os 
seus trabalhos estamos sempre diante um “cortejo solene, majestoso e estático de 
figuras monumentais, permeadas de grave dignidade, imersas numa contemplação 
mística, dispostas segundo rígida e severa geometria. Depois, o que chama a atenção 
são as cores veladas, harmoniosamente distribuídas segundo a sua luminosidade […] 
acentuando o senso de rigorosa hierarquia das figuras”226. O uso que faz da técnica da 
aguada, provavelmente influenciado por artistas neerlandeses, proporciona à 
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luminosidade da composição uma estrutura mais clara e, logo, conferindo uma 
“impressão de luz natural”227. Michael Kubovy, num estudo multidisciplinar de 
particular interesse, considera ainda que a simplicidade com que Piero aplica estes 
recursos nas suas construções artísticas ajuda-o a atingir uma “precise definition of 
relative spatial locations”228.  
Deixando de lado estas considerações gerais, podemos afirmar que a temática da 
Flagelação revela-se polémica. Pensa-se que os homens no primeiro plano interagem 
numa discussão política ao ar livre, enquanto no segundo plano Piero representa a 
flagelação de Cristo num interior em que o tratamento dado às figuras transmite uma 
imagem estática, como se de um still cinematográfico fosse. Saliente-se que a unidade 
da composição é realizada, de forma subtil, através do tratamento dado à luz e a soberba 
inclusão de elementos arquitectónicos que dividem a obra entre um espaço interior e um 
exterior com um rigor formal considerável. Regressando à polémica que a sua temática 
desperta, esta reside na identidade dos homens em primeiro plano. Questão que tem sido 
reavivada sucessivas vezes, não havendo um consenso na comunidade científica quanto 
a quem lá está retratado. Kenneth Clark diz-nos que tradicionalmente se acredita que o 
homem mais próximo das colunas se trata do Conde de Urbino Oddantonio 
acompanhado dos seus conselheiros, Manfredo Dei Carpi e Tommaso dell’ Agnello. 
Três figuras contemporâneas do pintor. A má reputação destas personagens leva a crer 
que a flagelação simboliza o assassinato do conde e, assim, o seu castigo. Contudo, 
Clark encontra-se mais inclinado a acreditar que o ‘homem de barba’ na ação da 
cruxificação será o imperador João Palaeologo de Constantinopla e, no plano exterior, 
julga-se que o terceiro homem, o mais afastado, seja um enviado de Bizâncio. Assim, e 
neste caso, a flagelação simbolizaria o sofrimento causado pela queda de Constantinopla 
para o Islão, ou seja, para o Imperio Otomano em 1452229. 
Do mesmo modo que fizemos para a obra anterior, iremos então assinalar as 
categorias essenciais da Desumanização da Arte que nesta pintura encontramos. A 
primeira tem a ver com a metáfora enquanto recurso de desrealização da arte através da 
inclusão da flagelação de Cristo para segundo plano da ação e, contrariando este 
posicionamento, o uso do termo flagelação para identificar o trabalho quando, e como já 
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se disse, as figuras em primeiro plano encontram-se em pleno destaque. Tendo em 
mente que a cena da flagelação tem uma carga ‘expressional’ iconológica muito pesada 
podemos dizer, por isso mesmo, que ativa a narrativa da obra quando o espectador, ao 
desviar a sua visão do primeiro plano para o segundo defronta-se com a metáfora que 
confere uma possível estrutura semântica e narrativa à obra. 
 A segunda e a terceira são resultado de uma “simples transformação da 
perspectiva habitual” tal como exposto por Ortega y Gasset. Para a segunda categoria, 
chamamos a atenção para o facto de a cena da flagelação referir-se a um período 
cronológico diferente, ao tempo de Cristo claro está, que se encontra relegado para 
segundo plano. Considerando que, no fim da Idade Média, continua a verificar-se que 
“tudo o que adquire lugar fixo na vida é considerado como possuindo uma razão de 
existência no plano divino [e que] a arte não era ainda um meio, como agora, para se 
sair da rotina”230, somos confrontados com um motivo religioso relegado para segundo 
plano, como um simples truque narrativo para ativar a história. Assiste-se a uma radical 
inversão de uma hierarquia de valores estabelecida, dando relevo às “ocorrências 
menores da vida231” através de uma deformação da “tradição iconográfica medieval de 
representar, lado a lado, dois episódios que se sucedem no tempo”232. Porém, parece-
nos exagerado afirmar que existe um claro romper com a pintura de temática religiosa. 
Contudo, tendo como cenário as circunstâncias sociopolíticas e religiosas acima 
expostas, devemos chamar a atenção para o fato de que a afirmação do estatuto de 
artista, outrora submetido a uma asfixiante mentalidade religiosa, se encontra patente 
neste quadro onde um episódio sagrado é suplantado por um evento profano. Na 
verdade, é possível inferir daqui o desejo ou necessidade de crescimento intelectual tão 
caracterizador da época. 
Como foi afirmado anteriormente, a terceira categoria incorre ainda da 
transformação habitual da perspectiva. Tendo em conta que “nas grandes obras do 
século XV o assunto era muito mais importante que a beleza”233, reclama-se nestas 
linhas que n’ A Flagelação a beleza foi tão importante que o tema. Isto é, a sua 
estruturação material requer o mesmo valor que a sua estrutura narrativa e semântica. 
Repare-se nos esforços exigidos para a composição desta obra, que “ostenta um mundo 
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de personagens com um ar soberano e rodeados de claridade” e cujos elementos 
exigiram uma delicada estética e concepção234. Podemos ainda referir, com o intuito de 
reforçar a nossa ideia, que os preceitos arquitectónicos da obra, encontrando-se aqui 
associados à narrativa e à unidade cromática criando uma fascinante dinâmica visual 
entre interior e o exterior, são também uma construção estética imperativa para 
classificar esta notável pintura do Renascimento. Basta apenas o elaborado virtuosismo 
técnico para elevar este trabalho à condição de obra-prima de valor unicamente estético. 
Por último, a quarta categoria centra-se na condição da desrealização da 
figuração. Já demonstrámos o rigor da composição figurativa que Piero dedicava aos 
seus trabalhos. No entanto, e apesar de recriar as figuras humanas com extremo rigor 
técnico, não obedeceu a critérios de estilização rigorosa e científica da anatomia. As 
suas personagens são sempre estáticas, ritualizadas, sendo dotadas de uma aura 
cerimonial que lhes confere uma absoluta e poderosa aparência de estátuas reproduzidas 
por esquemas geométricos. Piero usa uma figuração estranha para representar as suas 
personagens, onde lhes retira qualquer noção de movimento que iria conferir a 
impressão de vida. Ao observar atentamente este trabalho podemos confirmar, à 
semelhança de outras obras, que “alegria, tristeza, ternura, sensualidade e ação – 
elementos mais comummente ilustrados pela pintura – estão como que banidos do 
universo geométrico, hierático, sacral” deste pintor que “se recusava a descrever o que 
via, tal e qual, ou meramente representar a ação e o movimento próprios da vida” 
abrindo portas para a arte do século XX235. Não se trata ainda de uma desrealização 
absoluta mas, pelo menos, de uma realização estranha como se pintasse um esquema 
geométrico de pessoa, uma composição matemática. Estranha, insistimos nós, que nos 
remete para um paralelismo com a problemática da recepção das figuras de cera onde 
“todos sentimos uma indisposição peculiar perante as figuras de cera. Aquela provém 
do equívoco instante que as habita e nos impede de adoptarmos na sua presença uma 
atitude clara e estável. Quando as sentimos como seres vivo riem-se de nós descobrindo 
o seu segredo cadavérico de bonecos”236. Não temos aqui uma clara desrealização, mas 
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Segundo Pierre Francastel, o “exame de uma obra de arte exige de nós uma 
atividade considerável; não passivo; diante de um objecto artístico, o nosso 
pensamento realiza um percurso”238. Colocando em confronto a teoria da 
desumanização da arte, bem como as suas ressonâncias explicitamente apontadas por 
Ortega, com duas obras previamente selecionadas, fomos capazes de realizar uma 
análise na qual procuramos apresentar a possibilidade de uma leitura diferente.  
Perante Three Studies at the Base of a Crucifixion de Francis Bacon, julgamos 
ter exposto o problema de forma clara, identificando-o com um conjunto de 
pressupostos definidos por uma teoria que se debruça, fundamentalmente, sobre a 
essência da arte moderna. Esta aproximação não se revelou difícil, sendo pelo contrário 
natural. No entanto, com Piero della Francesca, e como assertivamente enunciou Ortega 
y Gasset, o passado apresenta-se como desafio a superar pois surge diante nós como 
“um universo à parte e virtual que não comunica com a hora passageira da nossa vida 
em movimento. Sentimos todo o passado como algo que foi e já não é. Aplique-se isto à 
arte e ver-se-á que a nossa sensibilidade artística se dissociou e um dos seus eixos 
assumiu a perspectiva histórica […] Esta distinção refinada entre pretérito e 
atualidade faz com que nos seja impossível colocarmo-nos diante um quadro de um 
velho museu, a sério, como diante de um quadro, sem mais. O quadro de Ticiano não é 
nosso, mas dos homens do seu tempo, e nós só o podemos fruir numa perspectiva 
histórica, como um aprazível fantasma de além-túmulo, como um revenant. Mas se 
alguém nos propõe que o contemplemos como atualidade, o quadro clássico não nos 
pode interessar ou interessa-nos tão pouco, tão pouco em proporção da sua 
celebridade, que mais vale, por dó, não falar dele”239. Do mesmo modo, o quadro de 
Piero também não é nosso, mas antes dos homens do seu tempo. Uma abordagem 
historiográfica ao problema tornou-se, portanto, imperativa. Através dela foi-nos 
possível, como acima referido, apresentar a possibilidade de uma outra leitura partindo 
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de uma perspectiva diferente, da desumanização da arte, ao produzir uma conexão 
estética e comparativa com a obra de Gasset. 
Por último, para atribuir a Ortega y Gasset o seu verdadeiro lugar no domínio da 
Estética, temos forçosamente que revisitar o seu ensaio “A Desumanização da Arte”, no 
qual resume importantes questões e ideias filosóficas que ainda hoje se encontram 
associadas à arte contemporânea. O exercício que aqui damos por concluído resultou de 
uma reflexão na qual relacionámos uma matriz intelectual, construída a partir dos 
trabalhos do filósofo, com duas diferentes obras de arte, ou melhor, distintas expressões 
artísticas cronologicamente distanciadas. Não foi nosso objectivo consagrar as 
afirmações orteguianas, apresentando um discurso totalitário e fechado. Pelo contrário, 
o nosso caminho em direção ao texto foi intuitivo, aberto e permeável. Porventura, 
demasiadamente permeável, abrindo a possibilidade de um cruzamento confuso de 
referências. No entanto, não conseguiríamos fazê-lo de outra forma. Não pela sua 
impossibilidade, mas devido ao defeito, para nós necessidade, de procurar em tudo uma 
relação, um devir. Terminamos conscientes de que da diversidade de conceitos que 
recaem sobre a arte advém a sua constante complexidade. Porém, se existisse apenas um 
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